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 إشراف
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 متن الملخص:

عمَّ جميع  وازدهار حتَّى مفهوم الإيقاع وما أصابه من نمو  بدايةً هذه الدراسة  تْ تناولَ 

، يشارك في تمامه كلٌّ من ئهاليصبح بعد ذلك ركنا أساسيًّا وهدفا ساميا في بنا مكوّنات القصيدة،

 عبربهذا المفهوم الشامل؛ تمَّ تناول الإيقاع و  الوزن والقافية والتوازي وجميع أساليب التكرار.

الإيقاع الداخلي المتمثل في  مستوىالإيقاع الخارجي المتمثل في الوزن والقافية، و  مستوى: مستويين

مراعاة البعد  فضلًا عنوالتصدير والترديد والتوازي.  العديد من الظواهر البديعيّة كالتكرار والتجنيس

 .النص ر العاطفي لمبدعالنفسي والتوتُّ 

ل إيقاع )الوزن( تناولت الد   ومن ثمَّ،  ة محاور أهمها  من خلالراسة في فصلها الأوَّ عدَّ

عي في تواتر البحور الشعريَّة في منجز بشار، وتنوع الأغراض فيه، وأسلوب التدوير وأثره الإيقا

النص الشعري، وتنوع الدوائر الوزنيَّة المصاحبة لحالة الشاعر الانفعاليَّة، وتحول الوحدة 

 الإيقاعيَّة عن أصلها الثابت. 

من تناولت الدراسة في فصلها الثاني إيقاع )القافية( عبر تشكُّلها الأفقي والعمودي،  كما

د والإطلاق، والقوافي المجردة والمردفة خلال دراسة حروف الروي فيها، وأنواعها من حيث التقيي
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والمؤسسة. وكذلك دراسة الصيغ المكونة للقافية وأثرها الإيقاعي والدلالي في بناء النص الشعري 

عند بشار. وأيضا دراسة بعض الظواهر المتعلقة بالقافية، كظاهرة التصريع وأثرها الإيقاعي 

ة متفاوتة في قيمة إيقاعيَّ  مين، وما حققته منها. وظاهرة التضفي تحقيقوالدلالي، وأسلوب بشار 

 نهاية الأبيات ما بين الصعود والاستواء.

عبر تشكُّله الأفقي وأيضا  تناولت الدراسة في فصلها الثالث إيقاع )التكرار( كذلك

القيمة الإيقاعيَّة للصوت تكمن في تكريره الانسيابي غير ، وأشارت الدراسة إلى أنَّ العمودي

حداث الدلالة، بداية من  بشار وظَّفهالتكرار اللفظي  أنَّ و  المتكلف. بجميع أنواعه في توليد الإيقاع وا 

 (.تكرار الحرف الواحد، إلى تكرار الكلمة والعبارة، إلى تكرار الحركات )الطويلة والقصيرة

لتوازي او  التجنيس وأهمها ،إيقاع بعض الظواهر البديعيَّةتناولت الدراسة ابع في فصلها الرَّ و 

حققه من قيم جماليَّة ي منجز بشار نظرا لما تف هذه الظواهر والتصدير والترديد. فقد كثر ورود

                       . ودلاليَّة، تكمن في تناغم الأصوات وموسيقيّتها وانسجامها، وفي تأكيد المعنى وتقويته

ج مختارة من منجز بشار ثلاثة نماذ عبرالجانب التطبيقي تم تناول في فصلها الأخير و 

 ، لمعرفة أثر العناصر الإيقاعيَّة مجتمعة في بناء النَّص الش عري.الشعري

ل إليها، وثبت للمصادر والمراجع.     وختمت الدَّراسة فصولها بذكر أهم النتائج المتوصَّ
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Rhythm Structure in Bashar Ibn Burd’s Poetry 
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Ismael Hussein Omar Fatateet 
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Date of debate: 14/1/2015 Amman  

 

The current study has addressed the concept of “Rhythm” and its progress 

and advancement until it became a fundamental pillar in the structure of the 

poem enhanced by all methods of repetition. By this comprehensive and 

in-depth concept, Rhythm was addressed via two levels: the external 

rhythm represented by Poem’s rhythm (sameness of sound between words 

or syllables, especially the endings of lines of verse),and internal rhythm 

represented by (repetition, paronomasia , bringing words forward ,Tardeed 

(repetition of a word or phrase in the two parts of a verse), In addition to  

considering the  psychological dimension and emotional tension of the 

poet. 

Chapter I of the current study has addressed the Rhythm from different 

aspects, the most important are (frequency of measure of Bashar Ibn 

Burd’s poetry, its objectives, Tadweer (a word shared between the two 

parts of a verse) and its rhythmic effect in a verse, the diversity of poetry 

measures (meters) accompanying the emotional state of the poet. 
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Chapter II has addressed the (Rhyme: sameness of sound between words or 

syllables, especially the endings of lines of verse)and its horizontal and 

vertical forms  through studying the last letter of the verse ,the type of such 

letter ,as well as types of Rhyme. The current study also addressed the 

formula of Rhyme and its rhythmic and significant effect in the structure of 

Bashar Ibn Burd’s poetry. The current study also has discussed some 

phenomena relating to  Rhyme, including “Tasree’:using the same Rhyme 

for the ends of both verse’s two parts).Chapter III has addressed 

(repetition),its horizontal and vertical forms, where the current study 

empathized the necessity of using simple forms of repletion glibly. Chapter 

VI has discussed some verbal improvers, given such improvers are 

significantly used in Bashar Ibn Burd’s poetry. 

The last chapter has addressed the applied aspect through presenting three 

models of Bashar Ibn Burd’s poetry. The current study came with a set of 

results and a list of references. 
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 المقدمـــــــــــــــــــــــــة:

لله رب العالمين حمد العارفين الشاكرين، والصلاة والسلام على خاتم الأنبياء  الحمد

 والمرسلين محمد بن عبد الله الصادق الأمين، وعلى آله وصحبه أجمعين. وبعد....

تتحقق بلا   عندماجماليَّة، تزداد رونقا وجمالامما لا شكَّ فيه أنَّ للإيقاع الشعري قيمة ف

 شعوريَّةالدفقات ال نفعاليَّة المتمث لة فيقيمته الا . فضلا عنفي خدمة المعنى المراد تكلُّف أو مغالاة

ي إخراجها في صورة كلمات وأوزان تعادل التدفُّق الانفعال يحاولالتي و  ،في نفس الشاعر كامنةال

طها في جسد النص بأكمله، والذي في القلقة التي ترسل خيو الشاعر  فالإيقاع هو نفس لديه.

وجب علينا مرئي، اللاَّ ا أنْ نحد د هذا القلق النفسي انقباضه وانبساطه يشبه نبضات قلبه. فإذا أردن

 .فيه جليَّة تتَّضح لنا خيوط الإيقاع كي أن ننظر في جسد النص

ل الوزن والقافية والتكرار وأغلب الظواهر البديعيَّة المنتظو  مة داخل النَّص إلى بذلك يتحوَّ

مادَّة يتجسَّد فيها الإيقاع المعب ر عن حالات الشاعر الانفعاليَّة. فالتجربة الصادقة للمبدع تفرض 

وأحاسيسه، فبعد  همبدعص ما هو إلاَّ تنظيم لانفعالات نفسها على إيقاعه. ومن ثمَّ، فإنَّ إيقاع الن

 مبدع ووضعها في قوالب جماليَّة متناسقة.أن كانت مشوشة هائمة مترامية هنا وهناك، نظمها ال

كان من أهم ، أنَّ التواصل الشديد بين الشعر والغناء منذ القدم، أيضا مما لا شك فيهو 

الشعراء يخضعون أشعارهم للوزن والقافية، ويتخيَّرون لها أوقع الأصوات  تجعلالأسباب التي 

بالتنقيح والمراجعة والمداولة، حتى تروق لهم وأجود الألفاظ وأرق العبارات، كما جعلهم يتعهَّدونها 

 وتستسيغها آذانهم وترتاح إليها عقولهم، فيألفها الناس ويتناشدونها ويغنونها.

والناظر في الشعر العباسي يرى فيه بوادر التجديد الإيقاعي التي تنسجم مع انتشار الغناء 

لم يتم الكشف عن جوانب كثيرة منه،  وازدهاره في هذا العصر، ومن ثمَّ، فهو غنيٌّ بإيقاعه الذي

 والعودة إليه بالقراءة والمدارسة تكشف عن بعض جوانبه الإيقاعيَّة المجهولة فيه.
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ويأتي بشار بن برد على رأس الشعراء المجددين في العصر العباسي، فهو يمث ل ظاهرة 

ن أصحاب الإبداع والاختراع فن يَّة فطن إلى أهم يَّتها النقاد القدماء حين صنَّفوه من المطبوعي

المتفن نين في الشعر، القائلين في أكثر أجناسه وضروبه. ولرقَّة شعر بشار وخفَّة وزنه وجمال 

  ه أهل الغناء منهم.تصويره، أولع كثيرون من شباب البصرة ونسائها به، يرويه رواتهم ويغن ي

بداعي والانفعالي، اقتضت دراسة وبما أنَّ الإيقاع في النص الشعري قائم على الجانبين الإ

ة بعد أنْ أثبتت  ،البنية الإيقاعيَّة في شعر بشار بن برد أن تستشعر هذين الجانبين فيه، خاصَّ

الذي  الدراسات أنَّه كان يعيش العديد من الثنائيات المتناقضة المتول دة من القلق، والجالبة للانفعال

 فقدالاجتماعي والثقافي والسياسي. الجسدي إلى محيطه ، بداية من تكوينه يثري الإيقاع وينو عه

كان يعيش بين العمى والبصر، وبين عشقه للجمال والقبح الذي يعتريه، وبين العروبيَّة والشعوبيَّة، 

، كل هذه الثنائيَّات لها أثرها الإيقاعي ومفعولها في والمجون الزهدويَّة والعباسيَّة، وبين وبين الأم

ئده، ومن ثمَّ، فهو يمث ل ثورة انفعاليَّة تعضدها ثروة لفظيَّة استطاع تكوينها من أبيات بشار وقصا

 . عنده وة يتحقق البناء الإيقاعيفصحاء اللغة وفلسفة المتكلمين. وباندماج تلك الثورة مع هذه الثر 

وعبر قراءة أولى لمنجز بشار الشعري تراءت للباحث ملامح البناء الإيقاعي فيه، من حيث 

نات الصوتيَّة الداخليَّة، فكان هدف الدراسة هو الكشف عن هذه تن وّع الأوزان والقوافي، وتنوع المكوَّ

 الجوانب الإيقاعيَّة، وتوضيح مدى تشابكها وتفاعلها مع العالم الداخلي للشاعر.

ول ولعلَّه مما زاد في التمسُّك بهذه الدراسة أنَّه على الرَّغم من كثرة الدراسات التي قامت ح

بشار ومنجزه الشعري قديما وحديثا؛ إلاَّ أنَّها لم تتناول البنية الإيقاعيَّة في شعره )فيما علمت( بشكل 

 عتريهي أشعارهبه  تالذي أثرى شعره وامتاز مستقل ودقيق، ومن ثمَّ، بقي الجانب الإيقاعي 

 للقيام بهذا العمل. حفَّز الباحثالغموض، مما 
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ت النَّفس إلى هذا الاختيار، تمَّ تناول البنية الإيقاعيَّة في شعر وبعد أن تمَّ المراد واطمأنَّ 

 بشار وفق التصوُّر التالي:

بعد النظر في مفهوم الإيقاع وتطوره من خلال تمهيد نظري جاء في بداية الدراسة، تمَّ 

ها متداخلة، تناول البنية الإيقاعيَّة في شعر بشار عبر تقسيمها إلى أربعة فصول تبدو مع استقلاليَّت

يَّة من خلال بعض النماذج المختارة  فضلا عن فصل خامس يتم التعرُّض فيه إلى الدراسة النص 

من شعر بشار لمعرفة مدى تأثير العناصر الإيقاعيَّة مجتمعة في بناء النَّص إيقاعيًّا. ومن ثمَّ، فقد 

الوزن وبعده الإيقاعي، ويتمُّ  تمَّ تخصيص أوَّل هذه الفصول لتناول الجانب العروضي المتمث ل في

لى صور الأوزان  لى علاقة الوزن بالغرض الشعري، وا  التعرُّض فيه إلى تواتر الأوزان الشعريَّة، وا 

لى  لى الدوائر الوزنيَّة في البحر الشعري، وا  لى ظاهرة التدوير في الوزن، وا  العروضيَّة عند بشار، وا 

ل الوحدة الإيقاعيَّة عن نمطها السَّ  ائد. وفي الفصل الثاني تمَّ تناول القافية وبعدها الإيقاعي، تحوُّ

لى حروف القافية وتشكلها في منجز بشار  ويتمُّ التعرُّض فيه إلى مفهوم القافية وحدودها، وا 

لى التشكيل البنائي العمودي للقافية،  لى حركة الروي وأنواع القافية تبعا لهذه الحركة، وا  الشعري، وا 

لى القيمة الجما لى بعض الظواهر الإيقاعيَّة المتعل قة بها. وفي الفصل الثالث وا  ليَّة والانفعاليَّة لها، وا 

لى صور التكرار المتمث لة  تمَّ تناول التكرار وبعده الإيقاعي، ويتمُّ التعرُّض فيه إلى مفهوم التكرار، وا 

وفي الفصل الرابع تم  في تكرار الحروف، وتكرار الكلمات، وتكرار الحركات )الطويلة والقصيرة(.

لى  يقاعات أخرى وأبعادها الإيقاعيَّة، ويتمُّ التعرَّض فيه إلى مفهوم التجنيس، وا  تناول التجنيس وا 

عناصره المتمث لة في التجنيس التام، والتجنيس الناقص، والتجنيس الاشتقاقي، وتجنيس القوافي، 

لى تواز وتشظ ي نواة التجنيس وتعددها. وأيضا إلى مفهوم ال التوازي  يف مث لينالمت مستوييهي، وا 

لى صوره المتمث لة في تصدير الطرفين، فقي الأ لى مفهوم التصدير، وا  والتوازي العمودي. وا 

لى صوره المتمث لة في تباعد الطرفين،  لى مفهوم الترديد، وا  وتصدير التقفية، وتصدير الحشو. وا 
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أمَّا الدراسة النَّصيَّة فيتمُّ فيها تناول ثلاثة نماذج وتلاحمهما، وفي تكرر الترديد في أكثر من بيت. 

ة معايير، منها: تباين البحر العروضي، تباين الدوائر العروضيَّة، تباين شعريَّة تمَّ اختيارها وفق عدَّ 

القافية، تباين الروي ومجراه، بالإضافة إلى تباين الغرض الشعري. وفي نهاية المطاف جاءت 

لت إليها الدراسة.                الخاتمة، وفيها يتمُّ   استعراض أهم النتائج التي توصَّ

 وتأسيسا على ما سبق جاءت خطَّة الدراسة وفق الشكل الآتي:

 العنوان:

 البنية الإيقاعيَّة في شعر بشار بن برد

 أهميَّة الموضوع ومنهجه. فيمة: مقد  ال

 التمهيد: في مفهوم الإيقاع وتطوُّره.

ل:  .الشعري في إيقاع الوزن الفصل الأوَّ

 .الشعرية الفصل الثاني: في إيقاع القافية

 الفصل الثالث: في إيقاع التكرار.

يقاعات أخرى.  الفصل الرابع: في التجنيس وا 

 الفصل الخامس: في الدراسة النَّصيَّة.

 الخاتمة والنتائج.

 المصادر والمراجع. ثبت

؛ فإنَّ ص الشعريفي بناء النَّ وأثره لإيقاعي الجانب ا تناولكانت الدراسة تهدف إلى ولمَّا 

حدودها المنهجيَّة جعلتها تغضُّ الطرف عن الجوانب التاريخيَّة والاجتماعيَّة والسياسيَّة المتعلَّقة 

لة الولوج في الموضوع الرئيس   . جوانب المتداولة والمشهورةدون هذه البالشاعر ومحيطه، مفض 
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متن الديوان الذي حقَّقه الشيخ محمد الطاهر )ابن عاشور(، اعتمدت هذه الدراسة على  وقد

م. واستعانت أيضا بمتن الديوان الذي قدَّم له 2008ونشرته دار السلام بالقاهرة، طبعة أولى، 

 م.     1998وشرحه الدكتور صلاح الد ين الهوَّاري، ونشرته دار ومكتبة الهلال ببيروت، طبعة أولى 

ي تحليلي يعتمد النَّص أساسا مكينا لها. فاستنطاق النَّص وهي تقوم على منهج وصف

يَّة  الشعري هو الكفيل وحده في أنْ يمنحنا نتائج هي أقرب إلى الواقع والمنطق، لأنَّ الدراسة النَّص 

القائمة على الدخول إلى مفاصل النَّص بتصوُّرات واضحة تمنح الدراسة قدرا كبيرا من المصداقيَّة 

اه  ا في تطبيق المناهج الحديثة على الشعر قديمه وحديثه.   التي نتوخَّ

وأخيرا، فإنَّ دراسة البنية الإيقاعيَّة في شعر بشار بن برد، ليست بدعا في مجال الدراسات 

صول هذه الدراسة إلى الإيقاعيَّة، فقد سبقتها دراسات أخرى مماثلة، كان لها الفضل الأكبر في و 

البحتري لعمر خليفة أهم هذه الدراسات: البنية الإيقاعيَّة في شعر  وصلت إليه، لعلَّ  ذيالمستوى ال

دريس، والبنية الإيقاعيَّة في شعر أبي تمام لرشيد شعلال، والبنية الإيقاعيَّة في شعر السيَّاب، إبن ا

لسي د البحراوي، والبنية الإيقاعية في شعر شوقي لمحمود عسران، والبنية الإيقاعيَّة في شعر 

 الاعتراف بالفضل للعديد من كتبأيضا وفي هذا السياق يتحتَّم  هري لمقداد محمد شكر قاسم.الجوا

  الرسالة. هذه عبد القادر الرباعي التي كان لها الأثر الكبير في إنارة دروب فصول 

ن كان  وبعد ... فإنْ  حاز هذا العمل قبولا، فذلك من نعمة الله تعالى وتوفيقه وفضله، وا 

 عذرتي أنَّني جهدتُ جَهدي، وبذلت المستطاع.غير ذلك، فم

 وأستغفر الله العظيم الذي لا إله إلاَّ هو، عليه توكَّلت، وعليه فليتوكَّل المتوك لون.

 الباحث                                                                   
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 :دــــــــــــالتمهي 

 ـــــــــــــــــــــــاع:مفهوم الإيقــــــــــــــــــــ

 ـ إشكاليَّة المصطـــــــلح:1

أهم تقتضي الدراسة المرور على ؛ في سياقه الشعري (الإيقاع)الخوض في مفهوم  بلق

توسع حتى ثمَّ  ،إلى أن استقر في عالم الشعر الإيقاع (مصطلح) االمحطات التي تمرحل في رحمه

ه إذا نَّ إ   من حيث ل الخطاب الشعري.في تشكُّ ره الكبير ثألبعد الدلالي والنفسي وأصبح له ارتبط با

 .(1)للكشف عن حقيقته لزم علينا أن ندخل عليه في مواطنه" (الإيقاع)"أردنا أن نتدبر 

اللغة، ليتم النظر الرجوع بهذا المصطلح إلى معاجم  من خلالوأوّل هذه المحطات تبدأ 

لفنية التي أضيفت إليه، بغية الوصول إلى حقيقته بعيدا عن هذه الدلالات ا الغويًّ  اً مصطلحفيه 

اللغوية والكشف عن العلاقة التي تجمع بين مدلوله اللغوي بمدلوله الاصطلاحي، من خلال 

 الاستعانة بمدلول الاشتقاقات الأخرى المصاحبة له، والمشتركة معه في نفس الجذر.  

، يقال: (2)"وَقَعَ ن الجذر اللغوي "م مستمدٌّ  (الإيقاع)مصطلح  في هذه المعاجم أنَّ  يتبين

من  مستمدَّة كثيرة. وهذا الجذر له استخدامات (3)وقع الشيء على الأرض وقوعا، وأوقعته إيقاعا

 ــــــــــ
 .       40ص 1976لعربي، المطبعة العصرية تونس، ( العياشي، محمد ، نظرية إيقاع الشعر ا1)

انحرف المصدر عن فعله وصار به إبدال، فتحول إلى "الإيقاع"، ومصدره "الإنقاع"،  "أنقع"" ، ومنه نَقَعَ ( قد يكون من جذر آخر هو"2)
الجوهري، ، أي: ارتفع" ينظر: خاصة أن المعنى يؤيّد هذا، "فنقع الصارخ بصوته، وأنقع صوته؛ إذا تابعه، ونقع الصوت واستنقع

 .       نقع، مادة: 1987 4أحمد عطار، دار العلم للملايين بيروت، ط ح:)تاج اللغة وصحاح العربية( ت الصحاحإسماعيل بن حماد، 

لله . الزمخشري، جار ا1956( ابن منظور، أبو الفضل جمال الدين محمد بن مكرم، لسان العرب، دار صادر، دار بيروت، بيروت 3)
 . مادة: وقع .       1992 1محمود بن عمر، أساس البلاغة، دار صادر، بيروت ط
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 هاشتقاقات من خلال ، كما يظهري عدة مواطن بدلالات مختلفةل فعم  ستُ فقد االعالم الخارجي، 

 : (1)الآتية

، ووقع حوافر الدواب، ة ضرب المطر إذا وبلاسم المصدر مثل: وقْع المطر، وهو شدّ ـ 

أثر الرحل والسّرج على  ي الشيء وتوهمه، وهو أيضايع، وهو تظن  التوق ثل أيضا:وم .ووقع السيف

ظهر المركوب. واسم الفاعل مثل: الواقع، وهو الذي ينقر الرحى. واسم المفعول مثل: طريق موقَّع، 

دَّد. واسم الآلة مثل: الم يقعة، وهي المطرقة. واسم المرّة ين موقّع، أي: محأي: مذلَّل، وأيضا سك  

 مثل: الوقعة في الحرب، وهي صدمة بعد صدمة، ويقال للطائر إذا وقع، إنه لحسن الوقعة. 

. (2)هذه الاشتقاقات جميعا تحمل دلالات قريبة من دلالة الإيقاع بمعناه الاصطلاحيو    

شيء نظرا لرتابة تكرره، ودلالة الأثر الباقي الذي يحدثه فالضرب المتكرر المنتظم، وتوقع حدوث ال

على ظهر المركوب، كالأثر الذي يحدثه الصوت والنغم واللحن في نفس المتلقي، ودلالة  (التوقيع)

ليزداد تأثيره، وما تحمله  الاهتمام والمعاينة التي تبدو في إقبال الصانع على السيف يحدّده ويشحنه

الطائر من  (وقعة)ة التكرار في سبيل تحصيل الإنجاز وتوطيده، وما تبديه من دلال (موقّع)لفظة 

إشارة إلى لمسة مبدع اللحن أو النص، وما  فيهسن تصرفه، و لمسة جمالية تشي بإبداع الطائر وح

على الرحى من دلالة الصوت والتكرار والترتيب والإبداع والضرب على جسم  (الواقع)تحمله نقرات 

فهي آلة  (الميقعة)ادفة في أزمنة تتوالى متساوية ، كذلك ما تدلّ عليه اسم الآلة صلب بنقرات متر 

الصقل التي تحدّ السيف والسكين لتزداد حدّتهما فيكبر تأثيرهما، فهي كآلة موسيقية تصدر النغم 

 المؤثر في نفوسنا. 

 ــــــــــ
. ابن منظور، لسان العرب. ابن عباد، الصاحب إسماعيل، ربية(( الجوهري، إسماعيل بن حماد، الصحاح )تاج اللغة وصحاح الع1)

 مادة: وقع .       . 1994 1: الشيخ محمد حسن آل ياسين، عالم الكتب، طحالمحيط في اللغة، ت

 ( هناك تعريفات اصطلاحية متنوعة للإيقاع تبعا للحقل المخصوص بالدراسة، وما يهمنا منها هو مفهومه في الاصطلاح الشعري. 2)
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 واضح   ى لغويٌّ وبالعودة إلى معاجم اللغة، يتضح أن مصطلح )الإيقاع( لم يكن له معن 

سكت عنه ولم يذكره أصلا، وبعضها فسّره تبعا للحقل الذي وُلد  ذه المعاجمهأكثر فيها، ف ومباشر  

 . (1)فيه واشتهر، وهو الحقل الموسيقي، فهو عندها من إيقاع اللحن والغناء

هذه الضبابية التي رافقت المصطلح في معاجم اللغة، جعلت بعض المعاجم الأدبية و  

يوناني، "بمعنى الجريان أو التدفق، والمقصود به عامة هو التواتر المتتابع بين  ترجعه إلى أصل

حالتي الصوت والصمت، أو النور والظلام، أو الحركة والسكون، أو القوة والضعف، أو الضغط 

فهو يمثل العلاقة بين الجزء والجزء الآخر،  (....)واللين، أو القصر والطول، أو الإسراع والإبطاء،

  .(2)الجزء وكل الأجزاء للأثر الفني" وبين

يفرض  أنْ إلاَّ أنَّه استطاع معاجم اللغة، في مصطلح الإيقاع  ضبابيّة على الرغم منو  

حيث يطلق عادة على كل الظواهر المنتظمة في سياق نفسه على العديد من المظاهر الحياتيّة، 

يقاع للإشارات يجمعها الترابط والانسجام، "فهناك إيقاع للطبي حينمعين،  عة وآخر للعمل وا 

 ".(3)الضوئية

بالحقل الموسيقي؛ إلا أنه ليس "بدعة أحدثها الموسيقيون،  هقاالتصوعلى الرغم أيضا من         

ت في كثير من حركات الكائنات ولكنه ظاهرة طبيعية تعددت مظاهرها في الحياة، وتجلَّ 

لأشجار، وهدير البحار، كل ذلك أصوات والمخلوقات، فقصف الرياح، وخرير المياه، وحفيف ا

 ــــــــــ
 ، لسان العرب ، مادة : وقع .محمد بن مكرم( ابن منظور، 1)

 .  42ص1979دب، مكتبة لبنان، ( وهبة، مجدي. المهندس، كمال، معجم المصطلحات العربية في اللغة والأ2)

  2: محيي الدين صبحي، م: حسام الخطيب، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، طر( ويلك، رينيه، وارين، أوستن ، نظرية الأدب، ت3)
 .       170/م ص1981
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أما الكائن  (.....) موقعة تشهد بأصالة الإيقاع في الطبيعة، وحركات النجوم، وتوالي الفصول

 .(1)الحي فكل شيء فيه يوقع، من تنفس وخفقان قلب ونبض عرق وحديث لسان"

ق المعنى الاستعاري وفهو استعماله انية التي مرَّ بها هذا المصطلح المحطّة الثومن ثمَّ، ف 

 المظاهر الطبيعية والحياتيّة.من  في كثير   (2)المجازي

أحد مصدري  كونها ذاتها، تعود إلى الطبيعة ها )الإيقاع(ب متازولية التي يالشمهذه و 

 اجُبل عليه غريزة  الجمال  بُّ . وحُ (3)الجمال في الكون، بالإضافة إلى الفن الذي اشتق من جمالها

العناية الإلهية قد  أنَّ ب ونه، ويؤمنون، ويحاكتحسّسونهقته أين ما وجد، يبملاح ونمغرم همف، لناسا

." وقد أتاح الله للإنسان من (4)"رتبت كل شيء في العالم حسب أفضل النظم وأصلحها لبني البشر

الأسباب ما يستطيع بها أن يميز الحسن من القبيح، وهيأ له ما يدرك به أن "علة كل حسن مقبول 

يتحدد الجمال كما قال أهل الفن في  ،ذلكل." (5)تدال، كما أن علة كل قبيح منفي الاضطرابالاع

 .(6)الانسجام، والتناسب، والتوازن، والتدرج، والتمركز، والتكرار

الحاصل  ي الإيقاع، وسر انتشاره وشموليته تكمن في الجمالفسرُّ القوة الخارقة فومن ثمَّ، 

ثم في الفن، إذ "الوزن والتناسب في الطبيعة  ،المنتشر في الطبيعةال هذا الجم به والمترتب عليه.

أخوان لا ينفصلان، وبغيرهما لم يكن شيء مما كُوّن ، والشاعر الذي تعانق روحه روح الكون 

 ــــــــــ
، 1988، سبتمبر129رفة، الكويت، العدد ع)فنون الأداء(،سلسلة عالم المربية( ابن عبد الجليل، عبد العزيز، الموسيقا الأندلسية المغ1)

 .      195ص

بدالاته، محمد، الشعر العربي الحديث )بن( بنيس2)  .       1/174، 1989 1(، دار توبقال للنشر، المغرب، طاياته وا 
 .       13. ص1983  2( غريّب، روز، النقد الجمالي وأثره في النقد العربي، دار الفكر اللبناني، بيروت  ط3)

 .       44. ص1979 1( عبد النور، جبور، المعجم الأدبي، دار العلم للملايين، بيروت، ط4)

 .       15، ص1956بة التجارية، القاهرة، طه الحاجري، محمد زغلول سلام، المكت حوي، محمد بن أحمد، عيار الشعر، ت( ابن طباطبا العل5)

 .        21لعربي، ص( غريب، روز ، النقد الجمالي وأثره في النقد ا6)



10 

 

"، قائم (1)يدرك هذه الحقيقة أكثر من سواه؛ لذلك نراه يصوغ أفكاره وعواطفه في كلام موزون منتظم

 ون على هدي حركة الطبيعة المنتظمة، وعلى هدي خطواته ونبضات قلبه.  على الحركة والسك

ولعل غريزة المحاكاة كانت دافعا قويا وسببا من الأسباب الوجيهة التي ساعدت الإنسان  

التوصل إلى إدراك الإيقاع الذي يسيّرها ومحاكاته، من ثمَّ، القديم على التعلق بالطبيعة وتقليدها، و 

، (2)الشعر والموسيقى والرقص عند العرب وغيرهم مستوحاة من خطى الدوابإذ "معظم أوزان 

 من الحركات المنتظمة للأمواج، ومن خرير المياه، وعزف الرياح ، ووقع المطر.أيضا و 

عنها، فهما  مطابقةليس صورة  إلاَّ أنَّههو محاكاة لإيقاع الطبيعة؛ الإيقاع الفني  مع كونو 

ن اتفقا في معنى الإيقاع ، إلا أن ما يميز الإيقاع الفني هو أنه "تكرار ئم على التكرارالعام القا وا 

حكام يشكّل إيقاعا  (....) مقصود، موظَّف لغايات فنية ونفسية وفكرية هذا التكرار إذا وُظ ف بدقّة وا 

 .(3)منتظما، يحمل إيحاء جديدا ومختلفا بحسب الأثر الذي يتركه هذا التكرار في كل مرّة"

هما: الإيقاع الإيقاع  ينبغي التفريق بين شكلين من أشكال ،طبيعة الإيقاع في الفن ولمعرفة

ع الفني كعملية كتركيب منظم مطلق كما يتبدّى مثلا في دقات القلب، وتعاقب الليل والنهار. والإيقا

 الإنسان والطبيعةو مجرد تكرار منظم لوظائف إذا كان الإيقاع الأول هفجوهرية وضرورية. 

لمجموعة اعتبارات محذوفة، وتأكيد قوي لمعنى  يإن الإيقاع الثاني هو تأكيد حقيق، فطتهماوأنش

 .(4)الكلمات، وضغط على الانفعال والأفكار بواسطتها

 ــــــــــ
 .        85. ص1988 14( نعيمة، ميخائيل، الغربال، مؤسسة نوفل بيروت لبنان، ط1)

 .        41( العياشي، محمد ، نظرية إيقاع الشعر العربي، ص2)

 .     8ص. 1986 1( الزعبي، أحمد، في الإيقاع الروائي ) نحو منهج جديد في دراسة البنية الروائية (، دار الأمل، ط3)

 .       159ص،1984 3ار النهضة العربية، بيروت لبنان،طدوطاقاتهاالإبداعية(،لغة الشعر العربي الحديث)مقوماتها الفنية ( الورقي،السعيد،4)
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 هناك إيقاعا غير مقصود، وهو الإيقاع الاستعاري المجازي، الذي يمكن القول بأنَّ  ،وعليه

يقاعا مقصودً وانسجامها لطبيعيةالمظاهر الكونية وا يطلق اعتباطا على تناسق هو الإيقاع  ا. وا 

 .ينضوي تحته الإيقاع الشعريوالذي  والتوتّر النفسي، الفني القائم على الانفعال العاطفي

المظاهر الطبيعيّة وانسجامها وتكررها، وما بين  محاكة الحاصلة ما بين تناسقهذه البو 

ثّل في قاع قد وصل إلى محطّة أخرى، تتماللحن الموسيقي وانتظامه؛ يكون مصطلح الإيتناسق 

"ومن مجال الموسيقى عبر الغناء انتقل مصطلح الإيقاع إلى مجال  تحققه في المجال الموسيقي.

فلم يعد كما كان قالبا وزنيا؛  ،توسع مفهوم الإيقاع الشعري ثمّ . عبر الأوزان العروضية (1)الشعر"

ركنا أساسيًّا وأصبح في بناء القصيدة الشعرية  ،(2)بل صار حالة ذائبة في المركب الشعري كله

"تبنيه اللغة بصيغها، وتراكيبها، وأصواتها، وتبنيه الأوزان والقوافي بتناسبها وتعاقبها،  وهدفا ساميا،

 .(3)ويبنيه التكرار بأساليبه المتعددة"

ي ه الشعر ، فإن مفهومه في سياقالحقلهذا انتقل إلى الشعر من قد  هذا المصطلح كونو 

 مفهوم الإيقاعلهنا التعرض  يتمُّ  ومن ثمَّ، .ه ليتلاءم مع المجال الشعريبعد تعديل هأيضا منقول من

  بين الفنين.       ما للوقوف على مواطن التشابه والاختلاف  ،الشعريأيضا و  ،الموسيقي في سياقه
ضبط حركة هو الذي يف وسيقى،في ارتباط مصطلح )الإيقاع( بالحقل المأوَّلا لا خلاف  

. وقد بلغ هذا الارتباط من الشدة إلى درجة أن بعض (4)الألحان ويجسدها ويمنحها هيكلا معينا

 .ءمن إيقاع اللحن والغنا (الإيقاع) جعلت ةم اللغمعاج

 ــــــــــ
 .       141ص، 2006 1( الهاشمي، علوي ، فلسفة الإيقاع في الشعر العربي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر،البحرين، ط1)

 .        130ص مرجع نفسهال (2)

 .       439ص2003 1( ابن إدريس، عمر خليفة، البنية الإيقاعية في شعر البحتري، دار الكتب الوطنية بنغازي ليبيا، ط3)

 .      196( ابن عبد الجليل، عبد العزيز، الموسيقا الأندلسية المغربية ، ص4)
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مفهومه في حركات متساوية ومتوالية، وفق أزمنة  ماء الفلاسفة والموسيقيينقد وقد حصر        

ركات متساوية الأدوار لها عودات حإسحاق الموصلي: " عندهو ف محدودة المقادير والنسب،

 .(2)وعند الفارابي: "هو النقلة على النغم في أزمنة محدودة المقادير والنسب". (1)متوالية"

ذا كان إيقاع الموسيقى قائم  وزندة، فإنّ العلى ألحان متناسقة وفق مقادير زمنية محد اوا 

. فـ"للبحر في الشعر العربي وظيفتان: إحداهما صوتية الزمنب ورةالمحصالتفاعيل  قائم على الشعري

أو موسيقية، والأخرى إيقاعية زمانية، وكما يقوم البحر بتوزيع النغم الموسيقي أو الصوتي، فهو 

 . ( 3)يقوم كذلك بتوزيع الوحدات الزمانية التي تشكل زمن التفعيلة أو زمن البيت ثم زمن القصيدة"

قاع في مفهومه الموسيقي له شبه كبير بالوزن العروضي الذي يمكن اختزاله فالإي من ثمَّ،و 

"في توالي متحركات وسواكن ترتب ترتيبا معينا تتألف منها التفعيلات التي تتألف تأليفا معينا 

فقيام هذين الفنّين على عنصر الزمن، واعتمادهما  .(4)لتشكل مصاريع، والمصاريع تشكل الشعر"

ذن؛ يزيد في تقاربهما ويجعلهما ة ذات طبيعة صوتية متوجهة إلى الأية متساويعلى تقاطيع زمن

 ضمن حظيرة إبداعية واحدة.

وقد رأى بعض الباحثين أنّ التشابه والتلاقي بين الموسيقى والشعر، يكمن في الصنعة 

اللحن، الفنية وفي الشكل، فالمادة اللفظية في الشعر تقابل التوافق الموسيقي، والموضوع يقابل 

 .(5)والبحر يقابل السلم

 ــــــــــ
 .       4/10، 1978لسي، المخصص، دار الفكر، بيروت ( ابن سيده، أبو الحسن علي بن إسماعيل الأند1)

 .       436الحفني، دار الكتاب العربي القاهرة ص غطاس عبد الملك خشبة، م محمود ح:ت كتاب الموسيقى الكبير، أبو نصر، ( الفارابي،2)

 . 105، عبد العزيز، الشعر بين الرؤيا والتشكيل، دار العودة، بيروت، ص( المقالح3)

        .51، ص2010، 1، الدار العربية للعلوم، بيروت، ط(نموذج الوقف)حنون، مبارك، في التنظيم الإيقاعي للغة العربية ( 4)

 .       38، ص1968دار الكتاب العربي، القاهرة، ، ( اليافي، نعيم حسن، الشعر بين الفنون الجميلة5)
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، أنزلهما القدماء منزلة واحدة في عدّة مواقف، يقول لاقيالتهذا و  شابه بينهماهذا الت بسببو 

 .(1)الجاحظ: "العرب تقطع الألحان الموزونة على الأشعار الموزونة، فتضع موزونا على موزون"

 .(2)والأشعار معايير الأوتار"ويقول ابن رشيق: "ونحن نعلم أن الأوزان قواعد الألحان، 

، شدة اهتمام الشعراء بالجانب الصوتي، خاصة شعر من الموسيقىفي تقارب الومما زاد 

حين كان اعتماد الشعر العربي في شيوعه على الرواية والسماع في ظلّ انتشار الأمية عند العرب 

في أغلب عناصرها إلى تلك في جاهليتهم، فقد كانت الظاهرة الموسيقية في اللغة العربية تعزى 

الشعري على التكرار  وزناعتمد ال ،لذلك .(3)ة حين كان الأدب أدب الأذن لا أدب العينيَّ م  الأُ 

وانب الأخرى. والتناسب والنظام والتوقع، وهذه العناصر تتعلق بالجانب السمعي أكثر من الج

نه إضافة صناعة من طرب النفس بالنسبة للكلام " كزيادة اللحن على الصوت يراد م فأصبح الوزن

  .(4)إلى صناعة من طرب الفكر"

عند الشعراء، فقد كانوا لا يستكفون بقول وما له من أهمية  ،ر الغناءعنص ذلك إلى ضافي        

نما كانوا يتغنون بأشعارهم ويترنمون بها، "وكأنهم يريدون أن يستكملوا بالغناء نقص  الشعر فقط، وا 

 بما يضيفون إليه من ذبذبات التغني، ورناته المنتظمة. وهو إحساس دقيق بأنَّ التعبير الموسيقي، 

. فليس " ثمة خلاف على أن الشعر (5)الشعر، وعموده الذي لا تقوم له قائمة بدونه" بُّ الموسيقى لُ 

 .(6)نشأ مرتبطا بالغناء، ومن تم فإنهما يصدران عن نبع واحد، وهو الشعور بالوزن أو الإيقاع"
 ــــــــــ
        . 1/385السلام هارون، دار الفكر،: عبد ح( الجاحظ، عمرو بن بحر، البيان والتبيين، ت1)

: محمد محيي الدين عبد الحميد، دار الجيل بيروت ح( القيرواني، الحسن بن رشيق، العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده، ت2)
        . 1/26لبنان،

        . 195، ص1980 4( أنيس إبراهيم ، دلالة الألفاظ ، مكتبة الأنجلو المصرية، ط3)

        .3/285( الرافعي، مصطفى صادق، وحي القلم، المكتبة التجارية الكبرى، 4)

        . 29، ص 2( ضيف، شوقي، فصول في الشعر ونقده، دار المعارف، جمهورية مصر العربية، ط5)

        .57،ص1978 2( عياد، شكري، موسيقى الشعر العربي)مشروع دراسة علمية(، دار المعرفة، القاهرة، ط6)
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ك هذه العلاقة بين الغناء والشعر، يؤكد أن مصطلح الإيقاع قد انتقل من حقل وتماس

الموسيقى إلى حقل الشعر عبر الغناء. وكما أطلق مصطلح الإيقاع على الوزن الموسيقي؛ أطلق 

 .(1)أيضا على الوزن العروضي، فالإيقاع هو الوزن، والشيء الموزون هو الذي يتميز بالإيقاع

الكبير بالجانب الصوتي من قبل الشعراء؛ أسهم في تقارب الحقلين الموسيقي فالاهتمام       

والشعري وتداخلهما. والذي يؤيد هذا التصور أن القدماء قد ربطوا اللحن الغنائي بالعروض 

اني يذكر أن معرفة أعاريض الشعر توصل إلى معرفة تجزئته بهومصطلحاته، فهذا أبو الفرج الأص

ا استخدم أبو العلاء المعري تفاعيل العروض في ضبط طائفة من ألحان ، كم(2)وقسمة ألحانه

يقاعه ثلاث نقرات متساويات الأقدار على مثال مفعولن"  . (3)الغناء، فيقول: "الثقيل الأول، وا 

يقاع ، والإيقاع الموسيقي، تجاوزوا فأطلقوا مصطلح الإا لهذا التداخل بين العروضونظر 

 .الشعرالخاص ب وزنالخاص بالموسيقى على ال

  :ة الإيقاع الشعريديناميَّ ـ 2        

لم يكن مصطلح الإيقاع في سياقه الشعري متداولا عند النقاد العرب القدماء، وقد يرجع هذا 

لضبابيته عندهم وعدم وضوحه، أو لتحرّجهم من ذكره؛ لارتباطه الوثيق بالموسيقى والغناء 

وهو ما يؤكده قول ابن رشيق في تحقير صنعة  .(4)والرقص، التي هي عندهم ضرب من الملاهي

 ــــــــــ
        . 55، ص1978( عيد، كمال، فلسفة الأدب والفن، الدار العربية للكتاب، ليبياـ تونس، 1)

        .1/ 1، 1963والنشر، بيروت ـ لبنان،  مؤسسة جمَّال للطباعةبن الحسين، كتاب الأغاني، ( الأصبهاني، أبو الفرج على 2)

: محمود حسن زنتاني، المكتب التجاري بيروت تحيات في تمجيد الله والمواعظ، والغا( المعري، أبو العلاء أحمد بن عبد الله، الفصول 3)
1/88 .        

( قال الإمام السيوطي في سياق تناوله لأسباب تنزيه النبي صلى الله عليه وسلم عن قول الشعر: "ومعنى آخر في تنزيهه عن قيل 4)
ناعة العروض وصناعة الإيقاع، إلا أن صناعة الإيقاع تقسم الزمن الشعر: أن أهل العروض مجمعون على أنه لا فرق بين ص

بالنغم، وصناعة العروض تقسم الزمان بالحروف المسموعة، فلما كان الشعر ذا ميزان يناسب الإيقاع، والإيقاع ضرب من الملاهي، 
المزهر في علوم اللغة  بن أبي بكر،جلال الدين عبد الرحمن لم يصلح ذلك لرسول الله صلى الله عليه وسلم". ينظر:السيوطي، 

= 



15 

 

صاحب الألحان بالنظر إلى صنعة الشاعر، فصنعة صاحب الألحان "واضعة من قدره، مستخدمة 

له، نازلة به، مسقطة لمروءته، ورتبة الشاعر لا مهانة فيها عليه، بل تكسبه مهابة العلم، وتكسوه 

ن ذُكر عندهم، فهو لم يرد في كلامهم  ،. لذلك(1)جلالة الحكمة" ما يدل على مفهوم الإيقاع. وا 

مجرد ذكر عابر يأتي عفوا في سياقات أخرى، ولم يكن ذكره مقصودا لذاته، كوروده في قول ابن 

طباطبا عند وصفه الشعر: "وللشعر الموزون إيقاع يطرب الفهم لصوابه، وما يرد عليه من حسن 

نما قلنا على تخير ، وفي قول المرز (2)تركيبه، واعتدال أجزائه" وقي في حديثه عن عمود الشعر: "وا 

من لذيذ الوزن؛ لأن لذيذه يَطرَبُ الطّبع لإيقاعه، ويمازجه بصفائه، كما يطرَبُ الفهم لصواب 

 . (3)تركيبه، واعتدال نظومه"

 اإشارة عابرة مفادها أن لهذا الوزن إيقاعً  من خلالالإيقاع بالوزن في كلا القولين فقد ارتبط 

للعمل رب له صاحب الطبع السليم المتمرس في فهم الأصوات؛ لأنه يشبه اللحن المرافق يط

 المحتوية على بعد موسيقي أو غنائي. (يطرب)الموسيقي، ويؤيد هذا لفظة 

، فبعد استقرار مفهوم الإيقاع في الشعر درجوا على دراسته من احديث لنقادلأمّا بالنسبة 

يقول شوقي ضيف: هما بالإيقاع الخارجي، والإيقاع الداخلي. خلال جانبين، اصطُلح على تسميت

ينظمون صر الإسلامي ؛ مضى شعراء العالمتّسقة في القصيدة بهذه الإيقاعات الخارجية والداخلية"و 

 ــــــــــ
= 

م، 1987/ بيروت،  ا، محمد أبو الفضل إبراهيم، علي محمد البجاوي، المكتبة العصرية ، صيد: محمد جاد المولى بكحعها ، توأنوا
2/470. 

 . 1/26القيرواني، ابن رشيق، العمدة،  (1)

 .  15عيار الشعر ، صمحمد بن أحمد، ، العلوي ابن طباطبا( 2)

تب : غريد الشيخ ، إبراهيم شمس الدين، دار الكحت ،المرزوقي، أبو علي أحمد بن محمد بن الحسن، شرح ديوان الحماسة لأبي تمام (3)
 . 1/11العلمية، بيروت ، 
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موف رين لها كل ما يمكن من جمال صوتي. وخلفهم شعراء العصر العباسي يوق عون  أشعارهم

 .    (1)"رائعة وروثة مستخرجين منها كلّ ما يمكن من ألحان متساوقةأشعارهم على أوتار قيثارتها الم

 في مفهومه الخارجي :الشعري الإيقاع 

الذي  ذا الإيقاع هوالمتمثل في الوزن والقافية، فه خارجيبدون إيقاعه ال لشعرلا معنى ل

 .(2)يحفظ للشعر حلاوته، فـ"إن عُدل عن جهته مجّته الأسماع وفسد على الذوق"

د الوزن العنصر الأول من عناصر الإيقاع الخارجي، ولا خلاف في أهميته بالنسبة يعو 

للشعر عامة، فـ"وراء أشد الشعر تحررا يجب أن يكمن شبح وزن بسيط، إذا غفونا برز نحونا 

ذا صحونا غفا" ة بالذات، وهو ما أشار إليه موديّ اد أهميته بالنسبة للقصيدة العوتزد. (3)متوعدا، وا 

القدامى من قبل في تعريفاتهم للشعر، فقد جعلوا الوزن ركيزة الشعر وعلامته، فإذا أرادوا النقاد 

له  خصَّصُوا ، ولحرصهم على معرفتة(4)تعريفه لم يجدوا له وصفا خيرا من وصفه بالوزن أو بالنظم

 .(علم العروض)علما قائما بذاته هو 

ره في بناء ثمن إشادة لأ (5)وغربا شرقًاده في كتب نقاد العصر الحديث كذلك ما نج

ذن فنحن نستطيع أن نعرف الشعر آمنين بأنه الكلام المقيد بالوزن  القصيدة. يقول طه حسين: "وا 

 ــــــــــ
        .139( ضيف، شوقي، في التراث والشعر واللغة، دار المعارف، جمهورية مصر العربية القاهرة، ص1)

 .        3عيار الشعر ، صمحمد بن أحمد،  ،يالعلو  ابن طباطبا( 2)

: محمد إبراهيم الشوش،منشورات مكتبة منيمنة، بيروت، بالاشتراك مع مؤسسة رليزابيث، الشعر كيف نفهمه ونتذوقه، تإي( درو، 3)
        .44، ص1961فرنكلين، نيويورك، 

 وغيرهم .          ،1/119، وابن رشيق في العمدة  3في عيار الشعر ص ،ابن طباطباينظر: ( 4)

 ( ذكر د. يوسف بكار أن التزام النقاد العرب القدامى بالوزن والقافية، والتمسك بهما ركنين من أركان القصيدة؛ أمر له نظيره في النقد5)
ندلس، بيروت الأجنبي الحديث. ينظر: بكار، يوسف حسين، بناء القصيدة في النقد العربي القديم )في ضوء النقد الحديث( دار الأ

        . 158، ص 2لبنان، ط
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ر جانب الوزن العروضي أكثر قد  . كما نرى نيتشة يُ (1)والقافية، والذي يقصد به إلى الجمال الفني"

س بناء النص الشعري، ولهذا فهو يفضل من سائر الجوانب الإيقاعية الأخرى، ويعدّه من أهم أس

. فالوزن بذلك يمثل حجر (2)الشاعر الرائع الرنين الفائق الإيقاع المسيطر على مادة الأوزان

 الأساس في إيقاع القصيدة الشعرية.

وقد تباينت نظرة النقاد العرب حديثا حول مسألة الإيقاع والوزن، فهم من خلال محاولتهم 

مستفيدين مما ترجم عن اللغات الأخرى  ،ه وموطنه في النص الشعريقيمتع و لبسط مفهوم الإيقا

زن كما جاء في كتب لاحظوا أن هناك فرقا بين الو  ؛كتب ومقالات تناولت هذا المصطلح من

وفق نظريات مختلفة، مما تسبب في وجود التباين ا أخذوه عن غيرهم ، وبين الإيقاع كمالعروض

 ه المسألة. بين آراء النقاد العرب حول هذ

غنيمي هلال، أن يفرق بين الإيقاع والوزن، بعد أن كثر الخلط بينهما، فذكر أن  فقد رأى

أما الوزن فيتمثل في مجموعة التفعيلات التي  .الإيقاع في الشعر تمثله التفعيلة في البحر العربي

ن ع عن الوزن؛ لأء الإيقاتمثّل الإيقاع في التفعيلة، لا يعني هنا انتفالعلَّ و  .(3)يتألف منها البيت

وراء هذا القول أن يشمل  ولعل هلال يقصد من .، وكذلك الوزنداوتأب و اسبأالتفعيلة متكونة من 

، فأحيانا هذا السطر لا يتكون إلا من المتعلّق بشعر التفعيلة ما يسمى بالسطر الشعري الإيقاع

كمن في الوزن المتكون من التفاعيل تفعيلة واحدة، فيكون الإيقاع قد شملها. إذ لو كان الإيقاع ي

 المتناظرة فقط؛ لتجردت تفاعيل الشعر الحر من الإيقاع.

 ــــــــــ
        . 312، ص 16( حسين، طه ، في الأدب الجاهلي ، دار المعارف، القاهرة مصر ط1)

 . 132،  ص1980 2( بدوي، عبد الرحمن، في الشعر الأوروبي المعاصر، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، ط2)

        .435،436ص، 1996 ، دار نهضة مصر،ي الحديث( هلال، محمد غنيمي، النقد الأدب3)



18 

 

: من بينها، رجّح هذا الباحث عدّة أمور متعلّقة بالوزن يتحقق بها الإيقاع في القصيدةكما 

اختلاف حروف  كذلكر بسبب الزحافات والعلل. و اختلاف التفعيلات وفق ما يعتريها من تغيي

ع ات التي تقابل حروف التفعيلات بعضها مع بعض، وهذا الاختلاف الصوتي في رأيه ينو  الكلم

 .(1)الموسيقى، وينوع معاني الإيحاء الموسيقي في الوزن الواحد.

في تكرار  الإيقاع فض تمثُّلهو ير إذ ع عند هذا الباحث، يكمن الإيقا مورفي هذه الأف

 حاصلر الفالتغيي .لا تبدو رتيبة يملها السمع كي لتساويلتفعيلة بشكل تام في اوحدة النغم داخل ا

التنوع  وأيضاقاع حسب الحالة النفسية للمبدع، ر في تسريع أو إبطاء الإيأثله  داخل التفعيلة نفسها

 التي دخلت في تشابك حركي معها. لمات المقيسة على هذه التفاعيل،الصوتي في الك

علوي  ورة أخرى في ما توصل إليهوالوزن بصكما يمكن أن تتجلى لنا حقيقة الإيقاع 

الهاشمي من خلال تعريفه لكل منهما، فقد ذكر أن الوزن عبارة عن "كمية من التفاعيل العروضية 

. وأن الإيقاع (2)"وآخره المقفى. المتجاورة والممتدة أفقيا بين مطلع البيت، أو السطر الشعري،

ذات طبيعة صوتية عريقة تجسدها أكثر من  تتلخص خصائصه في أنه "تقسيمات متزامنة خفية

أو  ىدي حركة أولى رأسية، ثم يبدأ الصَّ غيرها بواسطة آلة أو مادة خام تقع عليها، أو تتخللها ف

 .(3)الترجيع الذي يحمل معه دوائر التمظهرات الإيقاعية الأخرى"

بالأعم والجزء تتحول العلاقة بين الوزن والإيقاع، إلى ما يشبه علاقة الأخص  من ثمَّ،و 

فالوزن صورة منضبطة من  . ومن ثمَّ،يصلح أن يكون إيقاعا وليس العكسبالكل، إذ كل وزن 

صور الإيقاع، فهو شكل من أشكاله. أما الإيقاع فهو عبارة عن ترديد وتناوب متّسق للمقاطع 

 ــــــــــ
        . 437، صالمرجع نفسه( 1)

        . 24( الهاشمي، علوي، فلسفة الإيقاع في الشعر العربي، ص2)

        .27، صمرجع نفسه( ال3)
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ويكون الوزن . ووفق هذا السياق يتحول الإيقاع إلى نبع، (1)يحسّه الشاعر بفطرته إحساسا غريزيا

. أو يصبح الوزن عنصرا كغيره من عناصر الإيقاع الأخرى التي تشكل (2)أحد مجاري هذا النبع

خطا أفقيا، يخترقها الإيقاع بخطه العمودي فيتجسم فيها، "ويتلبس بها، فيتخذ شكلا ماديا، ويصير 

. (3)لحركات البدنية"بمثابة الظرف أو القالب، ترصف فيه الأصوات الموسيقية والمقاطع اللفظية وا

، فهو لا يزال أبين هذه العناصر وأظهرها، وهو الأساس أو القاعدة ة الوزنوهذا لا يقلل من قيم

 .(4)الذي يتباعد عنها الشاعر الحاذق ثم يعود إليها

ن جاءت في  أما العنصر الثاني المكمل للإيقاع الخارجي ، فهو عنصر القافية، وهي وا 

وزن؛ إلا أنها لا تقل أهمية عنه خاصة في القصيدة العمودية، فهي ضابط المرتبة الثانية بعد ال

أحكم الشعراء قوافيهم،  ا. لذ(5)الإيقاع العروضي فيها، وقمة الارتفاع الصوتي في البيت الشعري

 صعبها.أسلسها، وابتعدوا عن نافرها و كثيرا، فاتخذوا لقصائدهم ونالت من الحظوة عندهم شيئا 

عظيما فجعلوها "شريكة الوزن في  ىتقت عندهم مرتقالنقاد وار كما نالت إعجاب 

ز بخصائص تجعل الإيقاع الشعري لا يقوم بدونها، فهي متا؛ لأنها ت(6)الاختصاص بالشعر"

مرتبطة بالوزن ارتباطا وثيقا من مبدأ أنها تقوم على نفس المبدأ الذي يقوم عليه الوزن، مبدأ الحركة 

زن لا يكتمل إلا بها، وبها يختم إيقاعه، "ولولا الوقوف عند القافية، والو  ،والسكون، فهي كالوزن

 ــــــــــ
        .226ص ،غدادب ( علوان، علي عباس ، تطور الشعر العربي الحديث في العراق، دار الشؤون الثقافية العامة1)

        . 164، ص 1978 2ر، دار العودة، بيروت ط( أدونيس، زمن الشع2)

        . 40( العياشي، محمد، نظرية إيقاع الشعر العربي ص3)

        .50( درو، إيليزابيث، الشعر كيف نفهمه ونتذوقه، ص4)

        . 46/م ص1981ورات الجامعة التونسية، ( الطرابلسي، محمد الهادي، خصائص الأسلوب في الشوقيات، منش5)

        . 1/151( القيرواني، ابن رشيق، العمدة، 6)



20 

 

لاقترب من النثر وتداخل و يقاعية، واعتبارها نهاية البيت الموزون؛ لفقد الوزن مكونا من مكوناته الإ

 . فهي بالنسبة له الفاصلة الموسيقية التي ينتهي عندها إيقاع البيت.(1)معه"

بير الذي تجسده القافية بضرباتها المنتظمة في نهاية كل بيت، الإيقاعي الك بسبب الأثرو 

ة أهم عناصرها ، خاصنها، فلا تختفي مطلقا مأصبح بقاؤها واجبا في جميع أبيات القصيدة

، ولوجوب وجوده في جميع القصائد فلا تخلو قصيدة منه، ةالبارز  ةه الموسيقيقيمت، وذلك ل(الروي)

صيدة. ولهذا كانت تنسب إليه القصيدة أحيانا، فيقولون: قصيدة كذلك لاشتراكه في كل قوافي الق

 . البحتري وسينية، مثل لامية العرب، من خلالهقصائد عديدة  اشتهرتكما  ،(2)لامية أو بائية

دها يضفي ع داخل البيت والقصيدة، ولأن تردّ ر في توهج الإيقاثولأن القافية لها هذا الأ

حسنوا وجودها حتى في الشطر الأول من البيت، خاصة في على الشعر سحرا وجمالا، فقد است

ن الشاعر، ولا البيت الأول، مما يسميه البلاغيون والنقاد بالتصريع، وهو عندهم يدل على تمكُّ 

يذهب إليه إلا المطبوع المجيد؛ "لأن بنية الشعر إنما هي التسجيع والتقفية، فكلما كان الشعر أكثر 

 .(3)باب الشعر، وأخرج له عن مذهب النثر"اشتمالا عليه كان أدخل في 

وكما استحسنوا وجودها، حذّروا من وقوع الخطأ فيها واعتبروه عيبا في الشعر ؛لأنه أظهر 

وأبين من الخطأ في وزن البيت، وآثاره أكثر زعزعة وانكسارا لإيقاع القصيدة؛ "وذلك لحساسية الأذن 

 .(4)لقافية تشعر به الأذن ولا تكاد تستسيغه"بالقافية، فأيّ انحراف في الوضوح السمعي في ا

 ــــــــــ
        .125( ابن إدريس، عمر خليفة، البنية الإيقاعية في شعر البحتري ص1)

        .247، ص1972،  4( أنيس، إبراهيم، موسيقى الشعر، مكتبة الأنجلو المصرية، ط2)

        .90: محمد عبد المنعم خفاجة، دار الكتب العلمية، بيروت لبنان،  صحأبو الفرج قدامة، نقد الشعر، ت( ابن جعفر، 3)

        . 349( أنيس، إبراهيم، موسيقى الشعر ، ص4)



21 

 

، من هاسة من عيوب الشعر متعلقة بعدوا خم؛ نهم على سلامة الإيقاع فيهاوحرصا م

نما عدّوه عيبا بسبب حرصهم على (1)، وهو تعلق القافية بما بعدها(التضمين)بينها  وحدة ، وا 

 .(2)ة من الهبوط إلى الصعودهذا التعلق ينتج عنه تغير النغم، فالنغمة في نهاية البيت

 في مفهومه الداخلي:الشعري الإيقاع 

أهمية الإيقاع الخارجي بقطبيه الوزن والقافية في بناء النص الشعري من رغم على ال

قط، ولا تكتمل إلا مع إيقاعيا؛ إلا أن البنية الإيقاعية لهذا النص لا تنحصر في هذا الجانب ف

نما أيضا إلى  فنحن لا نستمعي، الإيقاع الداخل في القصيدة إلى أصوات الوزن والقافية فقط، وا 

 .( 3)مجموعة الأصوات الداخلية، فللشعر ألوان أخرى من الموسيقى تعرض في حشوه

وظيفة الإيقاع العروضي "لا تتحدد إلا بفعل تفاعله مع التقطيع الصوتي  نَّ ومن ثمَّ، فإ

 ". ( 4)هذا التفاعل الحي ينبثق دور الإيقاع الذي يطبع الأداء اللغوي بطابع معين. وعن طريق

الكم وحده،  أن وزن الشعر العربي لا يعتمد على رأىحين  إبراهيم أنيس إليه أشار وهو ما

ق بين أشطر تكثر فيها أحرف من وجود نوع من الإيقاع يكون بمثابة عملية تعويض توفّ  بل لابد

 .(5)المد وأخرى تقل فيها هذه الأحرف

نما وهذا النوع  داخلي غير ثابت،  هو إيقاعلا يعتمد على موسيقى ظاهرة ومنضبطة، وا 

وهو إيقاع يحتاجه الوزن "حاجة  الشعورية التي تعتري مبدع النص. يتحول ويتغير وفق الحالة

 .(1)الجسد للروح؛ لكي يتميز القالب بالقالب ويختلف الوزن عن الوزن من البحر نفسه بالإيقاع"
 ــــــــــ
        .1/171( القيرواني، ابن رشيق، العمدة، 1)

        .27، ص1996، 1شر، ط( البحراوي، سيد، الإيقاع في شعر السياب ، نواره للترجمة والن2)

 .  19( الطرابلسي، محمد الهادي ، خصائص الأسلوب في الشوقيات، ص3)

 . 94، ص2001( الغرفي، حسن، حركية الإيقاع في الشعر العربي المعاصر، دار أفريقيا الشرق، بيروت لبنان، 4)

 .  345( أنيس إبراهيم ، موسيقى الشعر ص5)
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ي نص شعري من إيقاعه الداخلي الذي يميزه من النصوص الأخرى لذلك فإنّ تجريد أ 

أمر مرفوض؛ إذ لابد من إيقاع خاص داخل النص يسهم في تكوينه الجرس الصوتي والتكرار 

"الاعتقاد بوجود حالة فـ فق تجربته وانفعاله العاطفي.، ويصنعه الشاعر و جنيس وغيرهاوازي والتوالت

حيد هو الوزن في مفهومه العروضي الخليلي المتداول، وهو وحده إيقاعية واحدة ومستوى إيقاعي و 

الذي ينتظم النص الشعري عموديا كان أو تفعيليا؛ اعتقاد يقضي بتحويل الإيقاع الشعري )الوزن( 

إلى قالب نمطي جاهز تصب فيه آلاف القصائد بمختلف المضامين الفكرية والنفسية والفنية، دون 

أو بين لغة ولغة، أو بين مستوى وسواه. الأمر الذي ، جربة وأخرىأدنى تمييز أو تميز بين ت

 ".  (2) يفرض في النظر النقدي فصلا تعسفيا ملحوظا بين شكل القصيدة ومحتواها

ذا كانت كتب العروض تمثل الإرهاصات الأولى لدراسة الإيقاع الخارجي؛ فإن علوم  وا 

لي للنص الشعري. فقد لاحظ القدماء أن في البلاغة يمكن أن تكون كذلك بالنسبة للإيقاع الداخ

النص الشعري إيقاعا آخر غير الوزن والقافية يكمن في اللفظة ذاتها، فحاولوا أن يتحسسوا هذا 

الإيقاع داخل النص، من خلال محاولتهم كشف مواطن الجمال فيه، حيث توصلوا إلى أن جمال 

اشترطوا في القول البليغ أن يكون بعيدا النص الشعري يكمن في تناسقه وسلاسة ألفاظه، ولذلك  

من سوء الصنعة، بريئا من التعقيد وسوء التقسيم، وفساد التفسير، وقبح الاستعارة والتطبيق، وفساد 

تكون القصيدة كلها ككلمة واحدة في اشتباه أولها بآخرها نسجا وحسنا  أنو"يجب  .(3)النسج والسبك

 ".(4)تأليفوفصاحة وجزالة ألفاظ ودقة معان وصواب 

 ــــــــــ
= 
        .117يقاع في الشعر العربي ص( الهاشمي، علوي، فلسفة الإ1)

 . 116ص مرجع نفسه،( ال2)

 . 69ص ،دار الكتب العلمية بيروت مفيد قميحة، ح:ت حسن بن عبد الله، كتاب الصناعتين)الكتابة والشعر(،( العسكري، أبو هلال ال3)

 .  126عيار الشعر ص محمد بن أحمد، ،العلوي ابن طباطبا( 4)
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في تلاحم الأجزاء واعتدالها  القدماء تكمن عندجماله وجرس أصواته ة الشعر وسلاسته و فقوَّ 

في جودة أيضا عندهم كمن كما ت .له، بحيث لا يتفاضل أوله عن آخرهوانسجامها في جسد النص ك

م على الرصف والسبك وحسن النسج. وهذه النظرة "تحمل في طياتها النظام الإيقاعي الذي يقو 

، وجاءت سلسة سهلة من التنافر عريالنص الش ما خلت ألفاظ. فإذا (1)التلاؤم والتناسب والانسجام"

إيقاع فني خاص سينتج عن هذا النص حتما "، عباراته متعادلة متساوية في بنية واحدةأضحت و 

 .(2")هو سر هذا الإحساس المبهم بالنشوة

واللفظة والعبارة، جعلهم لا يكتفون بالإشارة الدالة  ثم إنّ شدة اهتمام النقاد القدماء بالصوت

 بيّنوا سمات الحسن والقبح في اصر، فبعد أنواللمحة العابرة في توضيح موطن جمال هذه العن

؛ فصّلوا كل ذلك في كتب مختصة مستقلة تبحث عن سر الجمال في القول، متخذين من الكلام 

واهد دالة يستأنسون بها. فتوصّلوا من خلال هذه الشواهد القرآن الكريم، ثم كلام العرب وأشعارهم، ش

 إلى العديد من فنون القول الجمالية ذات الطابع الإيقاعي، التي جمعت تحت مسمّى علم البديع. 

ن لم يصل ره في بناء الخطاب الشعري؛ إلا أنهم قد أثوا إلى حقيقة الإيقاع الداخلي و وهم وا 

وقد جمع  قدامة بن جعفر الكثير منها  ر هذا الإيقاع ومكوناته.بذلوا جهدا كبيرا في اكتشاف عناص

في قوله:" وأحسن البلاغة: الترصيع والسجع، واتساق البناء واعتدال الوزن، واشتقاق لفظ من لفظ، 

يراد الأقسام موفورة بالتمام، وتصحيح  وعكس ما نظم من بناء، وتلخيص العبارة بألفاظ مستعارة، وا 

عادلة، وصحة التقسيم باتفاق النظوم، وتلخيص الأوصاف بنفي الخلاف، المقابلة بمعان مت

 .(3)والمبالغة في الرصف بتكرير الوصف، وتكافؤ المعاني في المقابلة، والتوازي"

 ــــــــــ
 . 97، ص1997، 1ي، حلب سوريا، طد، الأسس الجمالية للإيقاع البلاغي في العصر العباسي، دار القلم العرب( حمدان، ابتسام أحم1)

 . 16ص 1981، 4، دار المعارف، مصر ط(في الشعر خاصة)( سويف، مصطفى ، الأسس النفسية للإبداع الفني 2)

 . 3، ص1979 1ط ،لمية بيروتن عبد الحميد، دار الكتب العمحمد محيي الدي ح:، تجواهر الألفاظ أبو الفرج قدامة، ر،( ابن جعف3)
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يمكن أن مفصّلة؛ وما قام عليها من دراسات ، لمواطن الحسن والجمال ه الإشاراتهذو 

 الإيقاعية لبنيةمن ثمَّ، يصبح ل. و ي القصيدةاخلي فالإرهاصات الأولى لنشأة الإيقاع الدكون من ت

 .من التراث النقدي والبلاغي جذور تاريخية تنبع دبيالنقد الأحديثا في  ةلَ ناوَ متال

في تحسس الإيقاع الداخلي  من أجل القدماء ابه التي قام بديعيَّةهذه الدراسات ال أنَّ  إلاَّ 

، لذا طبعت بطابع تزييني فنونهاقي المقصود من المعنى الحقي؛ ظلّت قاصرة عن إدراك قصيدةلا

تحسيني صرف، وأصبح علم البديع الذي يضم هذه الفنون يعرف عندهم بأنه:" علم تعرف به وجوه 

 .(1)تحسين الكلام. وهي وجوه تزيد القول حسنا وطلاوة وتقبلا"

ذلك في جماليات فهم لم يلتفتوا "إلى فاعلية المكوّن الصوتي وارتباطه ببناء الكلمة، وأثر 

نما كان جلُّ (2)الشعر" على ما تعطيه اللفظة من جرس صوتي، دون أن  ااهتمامهم منصبًّ  . وا 

 يربطوا هذا الجرس الصوتي بالمعنى المقصود، أو بالحالة الشعورية لمبدع النص.

ذا كان القدماء لم يتعرضوا و   لأنهم لم يعتادواذلك لجانب الدلالي في دراساتهم الصوتية؛ فلا 

دراسة النص كبنية واحدة متشابكة من أول بيت إلى آخر بيت فيه، حتى يتهيّأ لهم استنباط هذه 

الدلالة. والدليل على ذلك أن وجود  التضمين في القصيدة هو في نظرهم من عيوب الشعر؛ لأن 

هذه وربما  ه، ورضوخه لغيره في إبراز المعنى المراد.ذاتي إلى عدم استقلالية البيت بذلك يؤد  

في دراساتهم هي ذاتها التي جعلتهم يدرسون موسيقى الشعر عن دائما الاستقلالية التي ينشدونها 

وعلم البديع، دون ربط هذين العلمين برؤية واحدة، يكون  م العروضن هما عليْ مين مستقلَّ لْ طريق ع  

 الهدف منها تناول إيقاع النص الشعري كوحدة متشابكة تشمل جميع أجزاء النص.

 ــــــــــ
: ياسين الأيوبي، المكتبة ح( الخطيب القزويني، جلال الدين محمد بن عبد الرحمن، تلخيص المفتاح )في المعاني والبيان والبديع(، ت1)

 .  173، ص 2002 1العصرية، صيدا بيروت، ط

 .  37، ص 1983 1نقد العربي، دار الحوار، اللاذقية سوريا، ط( سلوم، تامر، نظرية اللغة والجمال في ال2)
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كانت أكثر وعيا وأوسع أفقا من نظرة القدماء له، يقاع الداخلي، فالإإلى  محدثينا نظرة الأم

ون الإيقاع الداخلي مكملا للإيقاع الخارجي، ومتسما بنفس خصائصه "في الشمولية فهم أولا يعدُّ 

والاتساع والتلون، وهو يختلف عنه في عدم ارتكازه على عنصر الصوت بمثل تلك الدرجة التي 

ن كان لا يهملها، بل هو يخص  ي بها بالمداخلة بينها وبين مستويات رتكز عليها الإيقاع الخارجي. وا 

 .( 1)"إيقاعية أخرى أكثر اتصالا ببنى النص الأخرى كاللغة والصورة والرمز والبناء العام

قا وهم ـ أيضاـ يرون أن هذه العناصر الصوتية تفقد قيمتها إذا لم تكن مرتبطة ارتباطا وثي

بمضمون الفن، وبعاطفة الفنان الكامنة خلف هذه الإيقاعات."فالفن العظيم يستخدم كل الطرق 

ليصهر وليوحد بين الصوت والمضمون، بين الإيقاع والوجدان، إنه يعمد إلى الحركة التناغمية 

لا يبقى " من ثمَّ،. و (2)واللحنية بكاملها ليعبر عن المضمون بكامله وليجسد العواطف تجسيدا تاما"

نما يتحول إلى تلوين داخلي عميق يستثار بالكلمة والصورة والإيقاع"  . ( 3)الشعر زخرفا جميلا، وا 

لإيقاع الداخلي يمكن الكشف عن عدد كبير من المستويات مفهوم ابهذا المعنى الواسع لو 

يقاع  الإيقاعية المستترة، منها ما له طابع صوتي، مثل إيقاع الحروف ومجموعاتها الصوتية، وا 

حركات المد الداخلية المتصلة بنظام التقفية في النص. ومنها ما له غير الطابع الصوتي كالصورة 

 .(4)والتراكيب اللغوية

نما إلى العناصر المكونة للجرس الصوتي  قد الحديث لم ينظرنفال نظرة تحسينية فقط، وا 

لتعبير عن تجربته الشعرية، فهي من اختيارات الشاعر المقصودة التي أراد توظيفها في ا هي عنده

 ــــــــــ
 .  55( الهاشمي، علوي ، فلسفة الإيقاع في الشعر العربي ص1)

 .  60ص 1985 1، عضوية الموسيقى في النص الشعري، مكتبة المنار، الزرقاء الأردن طصالح نافع،عبد الفتاح( 2)

 .9، ص2009 1ير،اربد عمان، ط)دراسة في النظرية والتطبيق(، دار جر النقد الشعري( الرباعي،عبد القادر، الصورة الفنية في 3)

 .  56، 55( الهاشمي، علوي، فلسفة الإيقاع في الشعر العربي، ص4)
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بإمكان الشاعر أن يستغلها،  ليست مجرد أصوات عادية جوفاء، بل هي غنية بالقيم التعبيرية التي

 . زيينية يقصد بها تحسين الكلامزخارف تفقط بناء الخطاب الشعري، وليست  أركانهي من ف

ق بين إيقاع يفر تال من فيقيمة دلاليّة تكهذه العناصر المتفاعلة داخل النص لكما أنَّ 

ن اتفقت ظاهريًّا لا يمكن أنْ على بحر شعري واحد تنظم ائد التيقصال في تنظيم  تتفق ، فهي وا 

 قد يختلفف ،وتبعا لذلك .فسيةالعناصر الصوتية الداخلية؛ لأن ذلك له ارتباط كبير بحالة المبدع الن

 . في كل منها نفسيالموقف الشعورية و ال حالةال تبعا لاختلاف ،الواحدةإيقاع الأبيات في القصيدة 

ذا كان الإي لا يظهر ظهور الإيقاع الخارجي، فقد جاء الباحثون بوجهات  قاع الداخليوا 

شوقي ضيف أن هذه الموسيقى  فقد رأىموطنه داخل النص. نظر مختلفة في محاولة منهم لتحديد 

ؤم في الحروف والحركات، وكأن الخفية "تنبع من اختيار الشاعر لكلماته، وما بينهما من تلا

. ويرى أن (1)للشاعر أذنا داخلية وراء أذنه الظاهرة تسمع كل شكلة وكل حرف وحركة بوضوح تام"

الإيقاع الداخلي "يقوم على معرفة الشاعر بخواص الألفاظ وطاقاتها الصوتية، بحيث تصبح 

 .(2)قصيدته وكأنها عقود متناسقة من درر الألفاظ"

ر الإيقاع عنصرا مُهم ا من عناص الذي يُعَدُّ ، يلفظلجرس االمن باحث إلى  رأشار أكث كما

محمد مندور:" والبحث الحديث قد أصبح اليوم يرى للألفاظ قيمة ذاتية إيجابية من  الداخلي، يقول

 .(3)حيث ما يوحي به جرس حروفها من إحساس يعزز المعنى المعبر عنه"

 ــــــــــ
 .  97، ص9( ضيف، شوقي ، في النقد الأدبي، دار المعارف، القاهرة، ط1)

 .  139( ضيف، شوقي ، في التراث والشعر واللغة ص2)

 .  179ور، محمد ، في الميزان الجديد، دار نهضة مصر القاهرة،  ص( مند3)
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 م في أنساق من الموازنات،نتظيكيب اللغوي حين في التر  الإيقاعهذا ومنهم من يحصر 

وفي التكرار وفق أشكال موظفة لتأدية دلالتها، وفي التوزيع والتقسيم على مستوى جسم القصيدة 

 .(1)وبهدف دلالي محدد، وفي التوقيع على جرس بعض الألفاظ المعجمية والموازاة بين حروفها

، حيث  ( 2)، وهو النظام النبرييدةفي القص يخص الإيقاع الداخلي يبقى جانب آخر

، من منطلق أن هناك أنظمة تناسب بعض لشعر العربيفي ا تهينت وجهات النظر حول صلاحيَّ تبا

أشار إبراهيم أنيس إلى عدم أساسية النبر في اللغة  ومن ثمَّ،ات، ولا تناسب لغات أخرى. اللغ

النبر في اللغة العربية كما كان ينطق بها  العربية بحجّة أنه "ليس لدينا من دليل يهدينا إلى مواضع

دراسة النبرة في ف. (3)"في العصور الإسلامية الأولى إذ لم يتعرض له أحد من المؤلفين القدماء

بدور ـ حسب قوله ـ غير مهمة؛ إذ لا تقوم النبرة بعض الباحثين أيضا ـ ـ كما يرى العربية اللغة 

 .(4)تمييزي بين الأصوات العربية

 ، فهي تضم العروضجهة معينةفي  حصرتُ  أنْ  أوسع منالشعري دائرة الإيقاع  إنَّ  ،وأخيرا

 فنون البديع. مثل  ،(5)السمات الأخرى التي ليست قابلة للعد ولا للقياسوأيضا المقيس القابل للعد، 

 في بعده النفسي :الشعري الإيقاع 

 ــــــــــ
 .  98، ص1985 3( العيد، يمنى، في معرفة النص، دار الآفاق الجديدة بيروت، ط1)

 . 198، صدة في النقد العربي القديم. ينظر: بناء القصيموسيقى القصيدة الداخلية مظاهر ( جعله الدكتور بكار من2)

 
 .  171، ص1987هيم، الأصوات اللغوية، مكتبة الأنجلو المصرية، ( أنيس، إبرا3)

 .  60( الزيدي، توفيق، أثر اللسانيات في النقد العربي الحديث،الدار العربية للكتاب، ص4)

بدالاتها(، ( بنيس، محمد ، الشعر العر 5)  .183، 1/182بي الحديث )بنياته وا 
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التجربة ف، مضة الهاربة في النفسجات الغاالتموّ  في التعبير عنتتمثل الشعر حقيقة  بما أنَّ 

العلاقات التي يدور فيها وبما أنّ  .( 1)غالبا ما تكون وليد الصراع بين الواقع والمثال الشعرية

  الداخلي. المضمون، لذا لا يمكن عزل الإيقاع الشعري عن (2)الشعر هي علاقات وجدانية داخلية

ي ف توتّرة، تجولم وانفعالاتعميقة، عر حمله من مشاتبما  اتكمن أهميتهبنية الإيقاعية فال

 تكمن بعد التجربة وليس قبلها.  قيمتها إذنف .زمن تجربته الشعريّة نفس الشاعر

أو  تيار الأصوات ذات الجرس الموسيقيكما أن نجاح القصيدة أو فشلها لا يترتب على اخ

ي يحيل قوى النفس إلى قوة بقدر ما يكون في قوة التجربة وصدق الانفعال، فهو الذالوزن المتميّز، 

 تصوّر،هذا الل اوفقو  ( 3).خالقة، يوغل بها في العمق، ويصل بينها وبين الحقيقة بالذاتية والمعاناة

الأذن، بل أصبحت توقيعات نفسية تنفذ إلى  غازلسيقى الشعر مجرد أصوات رنانة تلم تعد مو 

غي ألا نفكر بالإيقاع كما نفكر ينب ،. ومن هنا( 4)صميم المتلقي لتهز أعماقه في هدوء ورفق

 .    (5)بالكلمات ذاتها أو بنقرات الطبل، فالوزن ليس في التحفيز؛ بل هو في استجابتنا

في تكوّن إيقاع القصيدة وتنوّعها، ففي جانب  ةكبير  قيمةفإنّ للحالة الانفعالية  ،لذلك

ظ والعبارات وطريقة تيب الألفافي اختيار الحروف وتشكلها، وتر هذه الحالة الإيقاع الداخلي تشارك 

 الخاضعة لحالته النفسية،ت الشاعر وفق اختياراإلاَّ  وع من الإيقاعالن ينشأ هذا فلا تضامّها.

"فالقصائد ذات الوزن الواحد لها طابع مشترك يتمثل في وقع هذا الوزن في صورته المجردة، ولكنها 

 ــــــــــ
 4ت جماليَّة عامة )مقطوعات من العصر الإسلامي والأموي(، دار الكتاب اللبناني بيروت، ط، مقدما( الحاوي، إيليا ، في النقد والأدب1)

 . 35، 34ص ،1979

 . 89، الصورة الفنية في النقد الشعري ص( الرباعي، عبد القادر2)

 .21ص، ب، في النقد والأد( الحاوي، إيليا3)

 .  58ـــ.55، ص1994 5هره الفنية والمعنوية( المكتبة الأكاديمية، ط( إسماعيل، عز الدين، الشعر العربي المعاصر)قضاياه وظوا4)

 .  134،  ص2002( ريتشاردز، آ. أي . ، مبادئ النقد الأدبي، ت: إبراهيم الشهابي، منشورات وزارة الثقافة، دمشق سوريا، 5)
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القالب الوزني يستطيع أن يعبر عن  عبر الشاعرو . ( 1)بعد ذلك تختلف في النغمات كما وكيفا"

 اظ وأسلوبه في نسجها، أحاسيس ومشاعر مختلفة تعترك في ذهنه من خلال طريقة صياغته للألف

"بحر قالب عام يستطيع الشاعر أن يضفي عليه الصبغة التي يريد بما يصب فيه من  لكل  ف

لعبارات، يتحدد نوع الإيقاع في . ومن خلال هذه الكلمات وا( 2)عبارات وكلمات ذات طابع خاص"

القصيدة، "فقد يكون الإيقاع هادئا مطمئنا موحيا بالسلامة، أو الحزن أو الكآبة، وقد يكون متعثرا 

حادا يوحي باضطراب النفس، بل قد يبدأ البيت بإيقاع هادئ مطمئن ثم لا يلبث أن تثور ثائرته 

 .(3")فيصير مفاجئا حادا صاعدا

ي أجزاء الخارجي، فالانفعال العاطفي قد يكون له بصمة واضحة ف أما في جانب الإيقاع

نة لل ي إلى انزياح هذه التفعيلة عن أصلها بالنقص أو الزيادة الشعري، مما يؤد   وزنالتفعيلة المكو 

الشاعر، فـ" وحدة الإيقاع في تغير  في نفس التجربة الشعرية على حسب ما يكمن  انفعالات حسب

  .(4)رية تكشف عن خلجات النفسفيها من قوى تعبي

هناك  أنَّ يتصوّر النقاد  بعضويبدو أنَّ هذه العلاقة الوطيدة بين الإيقاع والانفعال؛ جعلت 

إبراهيم  ، فقد رأىفي كلّ غرض شعري ةوطبيعة الشاعر الانفعاليبين الوزن العروضي  علاقة ما

، وحالة الجد يختلف بحرها ار مختلفً آخ اً بحر حالة الفرح لبحرها الخاص، و حالة الغضب لأنّ  أنيس

عن حالة الهزل. ويرى أنّ الشاعر في حالة اليأس والجزع يتخير عادة وزنا طويلا كثير المقاطع 

ل الشعر وقت المصيبة والهلع تأثر اما ينفس عنه حزنه وجزعه. فإذا ق يصب فيه من أشجانه

وازدياد النبضات القلبية. وقد احتجّ  بالانفعال النفسي، وتطلب بحرا قصيرا يتلاءم وسرعة التنفس
 ــــــــــ
 .  79ص( إسماعيل، عز الدين، التفسير النفسي للأدب ، دار العودة ودار الثقافة، بيروت، 1)

 . 475، النقد الأدبي الحديث ص( هلال، محمد غنيمي2)

 . 38، ص1982 1( مفتاح، محمد، في سيمياء الشعر القديم )دراسة نظرية وتطبيقية(، دار الثقافة، ط3)

 . 475( هلال، محمد غنيمي، النقد الأدبي الحديث ، ص4)
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لرأيه هذا بندرة المجزوءات أيام الجاهليين، وكثرة النظم منها أيام العباسيين، حين شاعت مجالس 

 .(1)الطرب وألوان الغناء واللهو والمجون، وهو ـ عنده ـ مما تنفعل له نفوس الشعراء انفعالا شديدا

الفرح والبحور الخفيفة المجزوءة، وبين الحزن بين  هتصور  يبدو أن هذا الباحث ربط فيو 

والبحور الثقيلة الطويلة، من منطلق أن غمرة الفرح خفيفة سريعة، وأن وطأة الحزن طويلة ثقيلة. 

فـ"عندما يتحفز الفنان لإبراز مشاعره.... فإنه يترجم بفنه عما في نفسه من وطأة الحزن وثقله، أو 

الإيقاعات ما هو أحرى أن يتلاءم مع ما يشعر به،  غمرة السرور وخفته. فينتخب من بين

  .(2)ويستعمل الإيقاعات الخفيفة في المواضيع الخفيفة والإيقاعات الثقيلة في المواضيع الثقيلة"

ه، فقد أشار حازم القرطاجني إلى مثل هذا حين قال: "ولما ابقوهذا الرأي مبني على آراء س

ا يقصد به الجد والرصانة، وما يقصد به الهزل والرشاقة، ى، وكان منها مكانت أغراض الشعر شتَّ 

ومنها ما يقصد به البهاء والتفخيم وما يقصد به الصغار والتحقير، وجب أن تحاكى تلك المقاصد 

بما يناسبها من الأوزان ويخيّلها للنفوس، فإذا قصد الشاعر الفخر حاكى غرضه بالأوزان الفخمة 

ذا قصد في موضع قصدا هزليا أو استخفافيا وقصد تحقير الشيء أو العبث به  الباهية الرصينة، وا 

 .(3)حاكى ذلك بما يناسبه من الأوزان الطائشة القليلة البهاء، وكذلك في كل مقصد"

وفق هذا السياق؛ إنما جاء نتيجة لتعدد المواقف وتنوّعها فإن تعدد البحور الشعرية  ،وعليه

 .حزينة أو مفرحة ا ينبثق عنها من انفعالاتالنفسية، وم

ذا كان هؤلاء النقاد قد ذهبوا بوجود علاق   ةالنفسي قفامو ة ما بين الأوزان الشعرية والوا 

"فإن الاستقراء الحديث في قديم الشعر وجديده يلغي هذا، ويؤكد على حقيقة  لشاعر،ا االذي يعيشه
 ــــــــــ
 .178، 177( أنيس، إبراهيم ، موسيقى الشعر، ص1)

 . 317محمد ، نظرية إيقاع الشعر العربي ص ( العياشي،2)

، 1986بيروت 3ة، دار الغرب الإسلامي، طبن الخوجمحمد الحبيب  ح:تاء وسراج الأدباء، منهاج البلغ( القرطاجني،أبو الحسن حازم ،3)
 . 266ص
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هو الذي يخلع مشاعره هي أن الشاعر هو الذي يعطي الوزن المعين نغمته الحزينة أو الراقصة، و 

فروح  .(1)الخاصة على الوزن، ويحاول إيجاد التوافق بين حركة نفسه والحركة الخارجية للقصيدة

فالأوزان هي نغم النفس قبل أن تكون نغم  الوزن. اهرة في ألفاظه هي التي تحدد نوعالشاعر الظ

بعنف ويلمسه فية، يهزه بعضها الكلم، والشاعر قبل أن تتأصل فيه أنغام الأوزان تنتابه رجفات عاط

ليس الوزن الشعري غير اختراع نفسي عفوي، ونغماته المتنوعة إنما هي بنت بعضها برقة. و 

 . (2)الانفعال المتنوع

كبير في اختيار الوزن، فالشاعر عندما يعيش  أثر فقد يكون لمطلع القصيدة ،ومن ثم

جياشة ينتج عنها مظاهر جسمية، فإذا  تجربة صادقة ذات طابع انفعالي، وتثور في نفسه عاطفة

ذا لقلبه نبض خاص ولأنفاسه ترديد غريب، فإذا حاول أداء  به مضطرب ثائر أو مبتهج طروب، وا 

هذا الانفعال الظاهر على الأجساد باللغة، كان من الطبيعي أن تكون لغة ذات تقاسيم متزنة 

هذه الحالة لا يسعفه الوقت للتفكير  الشاعر فيو  .(3)ة هي هذه التفاعيل العروضيةوعبارات مردد

نما كلماته الأولى المتدفقة الناتجة عن في اختيار وزن معيّ  ن كي ينظم عليه هذه العواطف الثائرة، وا 

بيتها الأول؛ لأنه هو الذي أوجد ها لذلك كان أفضل أبيات .وزن القصيدة هي التي تحددالانفعال 

الانبثاق الأول، وهو بداية الكشف عن التجربة  القصيدة، فهوأبيات الوزن وفرضه على باقي 

 الشعورية للمبدع.

أن الشاعر هو منشئ القصيدة ومبدعها؛ إلا أن مسار إيقاعها لا يتحدد من رغم على الو 

نَّ بنفسية المبدع وان ر كبير في تحديد هذا المسار الإيقاعي للقصيدة. أثما للمتلقي أيضا فعاله فقط، وا 

 ــــــــــ
 .115( المقالح عبد العزيز ، الشعر بين الرؤيا والتشكيل ص1)

 .224ني الحسحاس ، دار الشرق العربي بيروت، ص( حلواني، محمد خير، سحيم عبد ب2)

 .  299، ص1964 7( الشايب، أحمد ، أصول النقد الأدبي، مكتبة النهضة المصرية، القاهرة، ط3)
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حطيم الفواصل بين شعورنا وشعور الفنان فيتيح لنا الدخول معه في عالم فالإيقاع "يساعد على ت

في المتلقي، بحيث  متنو عفة صادقة له أثره الفالإيقاع الصادر عن عاط ،لذلك .(1)شعوري واحد"

نجد له "انفعالا في صورة الحزن حينا، والبهجة حينا آخر، والحماس أحيانا، وصحب هذا الانفعال 

 .( 2)نلحظها في المنشد وسامعيه معا مانية معبرة ومنتظمةالنفسي هزات جس

المبدع واقع ى الآخرين الذين قد يعيشون ، إنما يتوجه بها إلقصيدته الشاعر نظمعندما يو 

عواطفه ويتفاعلون معها لذلك هم يتوقعون انفعالاته ويتصورونها ويدركون أو يعايشونه. نفسه 

ن كان مصدره شعور  عفإن الإيقا لهذا،ذه العواطف. و وموقفه من ه كل  واحد منهم ورحسب شع وا 

هذا لا يعني أن يتقبله المتلقي بنفس الشعور والانفعال، فإن لكل متلق  المبدع وانفعاله؛ إلا أنَّ 

تختلف إيقاعات النص وفق اختلاف المواقف  من ثمَّ،و  .اص به والمختلف عن غيرهشعوره الخ

لمتلقين وانفعالاتهم. فالمتلقي يملك تكوينه وفق المواقف النفسية لأيضا ه، و النفسية للمبدع وانفعالات

 .( 3)الفكري والنفسي المختلف، لذلك تختلف أصداء الإيقاع من متلق لآخر

"حين ينشد شعره يستعيد  هوفأن يكون مؤلّف القصيدة هو منشدها، إمَّا  ويترتّب على هذا

، حتى يشركه السامع في كل أحاسيسه ويشعر تلك الحالة النفسية التي تمتلكه في أثناء النظم

، فنحن "حين نالسامعو عيشه عن واقع ي حديثة تعبَّر قصيدةينشد غير المؤلّف أن أو  .(4)"بشعوره

ننشد شعر القدماء فيندر أن نضع أنفسنا في ذلك الوضع النفساني الذي كان عليه الشاعر القديم 

 بسبب عجزنا عن (5)بير أو التصوير في إنشادنا"في أثناء نظمه. ويؤدي هذا حتما إلى نقص التع

 ــــــــــ
 .  290، ص (في الشعر خاصة)( سويف، مصطفى ، الأسس النفسية للإبداع الفني 1)

 . 14ص ،( أنيس، إبراهيم ، موسيقى الشعر2)

 .  127ص ،ام أحمد، الأسس الجمالية للإيقاع البلاغي في العصر العباسي( حمدان، ابتس3)

 .  176ص ،( أنيس، إبراهيم ، موسيقى الشعر4)

 .  176ص المرجع نفسه،( 5)
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بخلاف ما إذا كان الواقع المعاش هو . مع سلوك المبدع ومواكبة انفعالاته وعواطفه التواصل

 موضوع القصيدة ومحورها الذي تدور حوله، حيث يشاطر المتلق ي الشاعر أفكاره وأهواءه.

 البعدوعلاقة هذه البنية ب ،الداخليو الخارجي  هايقطببالبنية الإيقاعية  اتمكوّن أخيرا، فإنَّ و 

"عملية تحويل الذات الشاعرة إلى موضوع يمكن أن  نَّ إ حيثمن الصورة الشعرية، الانفعالي و 

 ؛"(1)ان يتساندان ويتكاملان في بناء النص الشعري هما: الصورة والإيقاعيَّ يحتويها مصطلحان فن  

من خلال ما  ،(بشار بن برد) لإيقاعي في ديوانالبناء ا دراسةهي المحور الأساس لكون ست

 .في القادم من الفصولستتعرض له هذه الدراسة بالبحث والتفصيل 

 ــــــــــ
 . 35، ص2009 1، جماليات المعنى الشعري )التشكيل والتأويل(، دار جرير، عمان، ط( الرباعي، عبد القادر1)
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 :الشعري إيقاع الوزن

  توطئة:           

للشعر، فهو كما يقول ابن رشيق: "أعظم أركان الشعر بالنسبة لا شك في أهمية الوزن 

نما هو ليس ق كذلكوهو  .(1)وأولاها به خصوصية" البا خارجيا جاهزا تصب فيه التجربة فقط، وا 

جزء لا يتجزأ من الإنتاج الشعري ومن التجربة الشعورية للمبدع، إذ هو الروح التي تصيّر  المادة 

الأدبية شعرا، بل حتى الصور والعواطف لا تصبح شعرية إلا إذا لمستها أصابع الموسيقى ونبض 

 .(2)يد الصور حدة، ويلهب المشاعر ويعمق الأخيلةفي عروقها الوزن. فالوزن بطبعه يز 

ها استنبطعلى أحد البحور الشعرية التي لذلك، حرص النقاد على أن يكون الشعر منظوما 

الخليل بعد دراسته الاستقرائية للشعر القديم، حيث استطاع من خلال هذه الدراسة أن يوجد للقصيدة 

ل إلى أن هذه الأنماط  تقع في خمسة عشر  أنماطا إيقاعية مستقلة عن المحتوى الشعري، وتوصَّ

  ، أطلق عليه اسم المتدارك.(3)بحراً، ثمّ أضاف إليها الأخفش بحرا آخر

ولشدة اهتمام النقاد بهذا العنصر الإيقاعي كرهوا أن تخرج القصائد في أوزانها عن أوزان 

 مرقش التي يقول فيها:الخليل، فقد عاب أبو هلال العسكري على الأصمعي اختياره قصيدة ال

 مْ ـــــــــــــــــــــــا ناطقا كلــــّــً هل بالديار أن تجيب صممْ ** لو أن حي

  .(4)لاحتوائها على عدة عيوب من بينها عدم استقامة الوزن

 ــــــــــ
 . 134/ 1شيق، العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده، ( القيرواني، الحسن بن ر 1)

 .  225، ص 1978، 5( الملائكة، نازك، قضايا الشعر المعاصر ، دار العلم للملايين، بيروت، ط2)
 . 37، ص2009، 1( عبد الجليل، حسني، موسيقى الشعر العربي)الأوزان والقوافي والفنون(، دار الوفاء،الإسكندرية، ط3)
 .  11ي، أبو هلال الحسن بن عبد الله، كتاب الصناعتين، ص( العسكر 4)
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ولعل هذا الاهتمام بالوزن يرجع إلى كونه يمثل الجانب الحسي الملموس الذي بواسطته 

ر والنثر. لهذا، حرص الشعراء بعد اكتشاف العروض على نظم أشعارهم نستطيع التفريق بين الشع

 وفق قواعده وبحوره.

وهذه البحور الشعرية التي تمثل جميع أوزان الشعر العربي، لكل بحر منها نغمات مختلفة  

ومن ثمَّ، تنحصر مهمّة الوزن في ضبط المستوى الصوتي  .(1)بحسب التفاعيل التي يتكوّن منها

 مما يؤدي إلى تحول اللغة العادية إلى لغة فنية منظمة ذات إيقاع خاص. للحروف، 

كما أنّ اختلاف هذه التفاعيل في عدد حروفها ونوع مقاطعها يؤدي إلى اختلاف كل وزن  

 عن الآخر، وهو أمر يساعد الشعراء في إظهار تجاربهم الشعرية بأساليب إيقاعية متنوعة.

 في ديوان بشار:تواتر الأوزان الشعرية        

مضى بشار ينظم في المشهور والمتداول من الأوزان التي وضعها الخليل بن أحمد 

، موظ فا تنوعها التام والمجزوء، وتنوع أعاريضها وأضربها، في نسج إيقاعات متلوّنة (2)الفراهيدي

 يؤس سُ عبرها ديوانه.

شار يتم ضبطها من خلال وتجنبا لأي  أحكام تقريبية حول الأوزان التي استعملها ب 

فيهما  جدولين يظهر فيهما تواتر البحور التامة والمجزوءة في ديوانه، ونسبة القصائد والمقطوعات

  .(1)بغية التعرّف على طول نفس الشاعر في كل بحر
 ــــــــــ
تفاعلن، مفاعيلن، ( تنحصر جميع التفاعيل العروضية في ثماني تفاعيل، ست منها سباعية، هي: مستفعلن، فاعلاتن، مفعولات، م1)

ينظر: ابن جني، أبو الفتح عثمان،   ن خماسية،هما: فاعلن، فعولن. ويُضاف إلى هذه الثمانية: مستفع لن، فاع لاتن.يمفاعلتن. واثنت
. وعتيق، عبد العزيز، علم العروض والقافية، 42، ص2007 1حسني عبد الجليل يوسف، دار السلام، ط :كتاب العروض، تح

 .       15، ص2006 1الآفاق العربيّة ـ القاهرة، ط
. 3/8، 1/182ستفعلن فاعلاتن فاعلاتن( مرتين، ينظر: ( جعل محقق الديوان قصيدتين من قصائد الديوان على وزن المجتث التام )م2)

 وذكر أنَّ بشارا استعمله تاما على الشذوذ إذ لم يُسمَعْ عن العرب أنَّه اسْتُعم ل تاما. في حين أنّ الأقرب فيهما أن تكونا على وزن
 أشطر هذه القصائد. المنسرح وليس على المجتث كما رأى المحقق؛ لوجود تفعيلة )مفعولاتُ( في وسط كلّ شطر من

. في حين أنَّ الأقرب فيها أن تكون من 3/239، 263، 1/216كذلك جعل محقق الديوان بعض القصائد من السريع، ينظر:      
 المنسرح، لوجود تفعيلة )مفعولاتُ( في وسط الأشطر وليس في آخرها كما في السريع.   
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 المجموع المقطوعات القصائد البحر ت

 60 14 46 الطويل 1

 40 13 27 البسيط 2

 27 7 20 الكامل التام 3

 26 4 22 الخفيف التام 4

 18 3 15 الوافر التام 5

 16 5 11 السريع 6

 14 3 11 المنسرح 7

 7 0 7 الرجز المشطور 8

 5 1 4 الرمل التام 9

 5 1 4 المتقارب 10

 218 51 167 المجموع 

 

 ــــــــــ
= 
ديوان بشار المنتهية بقافية الراء، وهو ما وصلنا منه، أما الجزء الرابع الذي جمعه  ( هذا الجدول يخص الأجزاء الثلاثة الأولى فقط من1)

ا تناقله رواة الأدب وأبيات مقتطعة من  محقق الديوان من أمهات الكتب اللغوية والأدبية وقام بضمه إليه فأكثره مقطوعات قصيرة ممَّ
إذا كانت قصيدة أو مقطوعة، لذلك لا جدوى تذكر من حصرها في قصائد مختلفة يصعب معها تحديد الغرض الشعري أو تحديد ما 

هذا الجدول. ونظرا لتفاوت شعر بشار من حيث الطول والقصر، وعلاقة ذلك بنوع البحور الشعرية والأغراض ؛ تم تقسيم شعره من 
لى قصائد تبدأ من عشرة أبيات   فما فوق. منطلق إجرائي  إلى مقطوعات تبدأ من بيتين إلى تسعة أبيات، وا 
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 المجموع المقطوعات القصائد البحر ت

 14 2 12 الهزج المجزوء 1

 10 1 9 الكامل المجزوء 2

 5 1 4 الخفيف المجزوء 3

 4 0 4 الرمل المجزوء 4

 3 1 2 الرجز المجزوء 5

 1 1 0 الوافر المجزوء 6

 37 6 31 المجموع 

 

 وبالنظر في الجدولين السابقين يمكننا الوصول إلى عدّة حقائق تتلخّص في الآتي:

ث مجموعات: إمكانيّة تقسيم البحور التي استعملها بشار من حيث الكثرة والقلة إلى ثلا

بحور كثيرة الاستعمال وهي: الطويل والبسيط والكامل والخفيف، وبحور متوسطة الاستعمال وهي: 

الوافر والسريع والمنسرح والهزج والرجز، وبحور قليلة الاستعمال وهي: الرمل والمتقارب. في حين 

ب والمتدارك. وهو أنّ بعض البحور لم يستعملها مطلقا وهي: المجتث والمديد والمضارع والمقتض

ما يؤيده واقع الشعر العربي القديم خاصة فيما يتعلق بالمضارع والمقتضب، يقول إبراهيم أنيس: 

"إنك لو بحثت فيما روي لنا من أشعار عربية عن أمثلة لهذين الوزنين، لا تكاد تظفر بأمثلة 

 .(1)صحيحة النسبة"

 ــــــــــ
 . 54أنيس ، إبراهيم ، موسيقى الشعر ، ص (1)
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الشائع في الشعر الجاهلي والإسلامي؛ تواتر البحور عند بشار لا يبتعد كثيرا عن التواتر 

بل يكاد يتطابق معه، فقد تفوق بحر الطويل على غيره من البحور، ومن ثمّ، فهو يحتفظ بمكانته 

يليه  .(1)الرفيعة بين باقي البحور، وبنسبة عالية تصل إلى ما يقارب من ربع القصائد والمقطوعات

 البسيط والكامل.

الأوزان الثلاثة "التي تمثّل أكثر المجموعات الإيقاعيّة دورانا، ولعلّ القدر المشترك بين هذه 

    .(2)هو ما يسمها جميعا من كثرة المقاطع اللغويّة"

التفوق الواضح للقصائد على المقطوعات، وهو ما يُظهر طول نفس بشار وتزاحم الأفكار   

مدح المهدي وولي عهده  التي قالها فيوالمعاني على ذهنه خاصة في قصائده الطوال، كمطوّلته 

 .(4)، وأرجوزته في مدح يزيد بن حاتم(3)موسى

ميل بشار إلى الأوزان التامة دون المجزوءة، فقد تفوقت هذه الأوزان في جميع البحور 

 المذكورة ما سوى بحر الرجز، وبحر الهزج الذي لا يأتي إلا مجزوءا.   

تمتاز به من عمق إيقاعي هادئ ومتنوع، وهذه النسبة الكبيرة للأوزان التامة تعود إلى ما 

استطاع بشار أن يُعب ر من خلاله عن صدق مشاعره وشدّة توتُّره وعمق انفعالاته، كما يظهر في 

 : (5)به إلى قلبهئت التي قالها في )عبدة( أقرب حباهذه الأبيا

 كَرْبٌ لِكارِبِ   بِّ ـــي زفَراتِ الحــــوف  **   بِّ )عَبدة( زفـْــــــرَةٌ ـتَكلَّفَني من ح

 بِ ــا في عِظامِي نافِضٌ بعد صالِ ـــــله   ** ي بزفـْــــــرَةٍ  ــوللحُبِّ حَُُّى تَـعْتََيِنِ 

 ــــــــــ
. كما خرج من هذا 2/180،  1/280،  1/276( خرج من هذا الحصر بعض القصائد والمقطوعات التي سبق أن تكررت، كما في ص1)

 .  2/71، 1/375الحصر الأبيات اليتيمة )المفردة( كما في ص
 .  142، ص 2009ة أخرى(، دار غريب للطباعة والنشر، القاهرة، ( فتوح أحمد، محمد، شعر المتنب ي )قراء2)
 . 193/ 2( الديوان 3)
 .161/ 3( الديوان 4)
 . ومعنى "النافض": شدّة البرد قبل الحمى. و"الصالب": الرعدة التي تأخذ المحموم قبل الحمى. و"شرقت": احمرّت.  231/ 1( الديوان 5)
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 ائـِــبِ ــــي دواءَ الطَّبـــــلأيِّهِــــما أبْغـِــ  ** فويلِْي من الُحمَّى وويلِي من الهوى 

 ي ــا عقاربِـِــــي من هواهـــودبَّتْ لقِتْلِ     ** ي بعبــدة غـــاديا  ــــلقد شَرقَِتْ عين

 بِ ـــتُ إحدى العجائِ ــــجُنُونٌ أم استحْدثْ    ** ها  والله ما أدري أبي مــن طِلابـِـــف

 ا دارت الصَّهْباءُ في رأسِ شاربِ ــــكم   **  ي  ـــإذا ذكُِرتْ دار الهوى بِسامعـ

 ي وعيني وحاجِبـِــيا نفســــــداءٌ لهــــفِ   **  نِ قُـرَّةٌ  ــهي الرُّوحُ من نفسي وللعي

 

 

، وهذه الأوزان التامة تعدّ مطلب الشعراء (1)مواكبا لعصر  شاع فيه الغناء ا كانبشار  ثمَّ إنَّ 

كتاب الأغاني، فقد جاء فيه أن أكثر  عبريم عبد الرحمن( والمغنين، وهو ما يؤكده )إبراه

ين القدماء لها وغنائها؛ منظومة في البحور الطويلة التي المقطوعات الشعرية التي حظيت بتلح

  .(2)تطول مدّاتها وتبطؤ نغماتها الموسيقية كما يصفها العروضيون

أثره أيضا في استعمال بشار للبحور  ومن جهة أخرى فإن للتأثير الحضاري وشيوع الغناء

يبة(المجزوءة، خاصة في قصائده الانفعالية التي عادة ما تكون وليدة ل  :(3)حظتها، كقوله في )ط 

 وما طيََّبـَــــكِ الطِّيــــــــبُ   **   ألا يا )طِيبَ( قد طِبْتِ 

يــــــــــــــــبُ    **  ولكنْ نَفـَــــــــــــــس  منـــــــــك   ــــــــــــــــــــــــك  تقْر   إذا ضَمَّ

يــــــــــبُ    **  وثَغْر  بــــــــــــــار د  عــــــــذْب    جـــــــــــرى فيـــــــه الأعاج 

 ـــه  التّـَــــــــــاجُ معصُـــــــوبُ ـعليــــ  **   ووجْه  يُشْب ــــــهُ البـــــــــــــــدْرَ 

 ــــــــــ
. وهدارة، مصطفى، اتجاهات الشعر العربي في القرن الثاني 193، ص 8ل ، دار المعارف ، ط( ضيف، شوقي، العصر العباسي الأو 1)

 .  568،  567، ص1988 1الهجري، دار العلوم العربية، بيروت لبنان ط
الأصبهاني، . وينظر كذلك:  362( عبد الرحمن، إبراهيم، الشعر الجاهلي)قضاياه الفنّيّة والموضوعيّة(، مكتبة الشباب، المنيرة، ص 2)

 . 193ـ  8/189أبو الفرج علي بن الحسين، في كتابه الأغاني، 
 . 231/ 1( الديوان 3)
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ذا نظرنا في أوزان البحور التامّة التي تفوَّقت على غيرها عند بشار نجد أنَّ أغلبها يعتمد  وا 

 (1)، كقوله:بشكل متبادل، وهو ما أطلق عليه العروضيون البحور المركبةعلى تكرار تفعيلتين 

شُو/قُ إلى الـْ/أحبابِ كالصْـ/صاحِي
َ
 دَعنِي أمَُتْ/ بالهوى/ لا يَـلْحَنِي/ لاحِ ** ليس الم

فقد جاء إيقاع هذه القصيدة على بحر البسيط المتكون من تفعيلتين هما )مستفعلن/ 

ه البحور المركبة في شعر بشار يؤكد أنها أكثر إيقاعا، وأكبر فسحة فاعلن(. ولعل انتشار مثل هذ

في احتواء الدفقة الشعورية، وهو ما أشار إليه حازم القرطاجني واستحسنه حين قال: "وما كان 

متشافع أجزاء الشطر من غير أن يكون متماثل جميعها فهو أكمل الأوزان مناسبة. وما كان 

له في المناسبة. وما لم يقع في شطره تشافع أدناها درجة في  متشافع بعض أجزاء الشطر تال

." فما كان شطره قائما على تفعيلتين يتناوبان بالتساوي هو أحسن البحور وأكملها عند (2)التناسب

شطره قائما على تفعيلتين تتفوق  القرطاجني كالطويل والبسيط، ويليه في الحسن عنده ما كان

ة ورودها كالخفيف والسريع والمنسرح، وأدنى البحور ما كان قائما هما على الأخرى في كثر احدإ

على تكرار تفعيلة واحدة كالكامل والمتقارب. ولهذا استحسن هذا الناقد بحري الطويل والبسيط، فهما 

 .(3)عنده "عروضان فاقا الأعاريض في الشرف والحسن وكثرة وجوه التناسب وحسن الوضع"

ما أطول، فهو عندما يمدح المهدي )الخليفة العباسي( ومن هنا، كان نفس بشار فيه

؛ لا شك في أنه وجد في تفاعيل هذا (4)بقصيدة على وزن الطويل يصل عدد أبياتها ثمانين بيتا

البحر متسعا للتعبير عن تجربته الشعرية وما يعتريها من توتر وانفعالات ومواقف على الصعيد 

ر خضمّ يستوعب ما لا يستوعب غيره من المعاني ويتسع العاطفي والاجتماعي والسياسي، فهو "بح

 ــــــــــ
 .  98/ 2( الديوان 1)
 . 267( القرطاجني، حازم، منهاج البلغاء، ص2)
 .  238، صمرجع نفسه( ال3)
 له الحميد. و"ذكاء": من ذكت الريح: فاحت. . ويقصد بالغفر: الستر. ومعنى "تقفونا": تتبعنا. و "فعاله": عم245/ 3( الديوان 4)
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ومن  .(1)للفخر والحماسة والتشابيه والاستعارات وسرد الحوادث وتدوين الأخبار ووصف الأحوال"

ثمّ، أسهم إيقاع هذا البحر في تنوّع الأساليب التي تمهد للشاعر الانتقال من موقف إلى آخر ومن 

ا الأسلوب القصصي المعتمد على السرد والحوار، كما جاء في حالة شعورية إلى أخرى، لعل أهمه

 هذه القصيدة السالفة الذكر التي أحسن فيها بشار التخلّص والانتقال إلى مديح المهدي، حيث قال:

 لام وبالهجْــــر  ــى بالسَّ ـــــتُ نُعْمــــوودَّع   **  ر  ــــتجاللْتُ عن ف هْر  وعن جارَتَيْ فهـ 1

يـــــــــارةُ عـــــــمَحَلُّــــــــكَ ن  **   ـــــل  ــــك عنَّا تَثاقُ ـى فيـــــــتْ سُلَيْمـــــ وقالـــ2  نْ غفْـــــر  ـــــاء  والز 

 وقد كنتَ تقْفُونا على العُسْر  واليُسْر     **  ـ أخي في الهوى مالي أراكَ هجرْتَنا 3

أتاحها له إيقاع الطويل، فأجاد توجيهها  لقد ابتدأ بشار قصيدته بهذه الحوارية التي  

لتتناسب مع مديحه للمهدي الذي نهاه عن التغزل بالنساء وملاحقتهنّ، وأمره بالتقوى وملازمة 

 العفاف، فانصاع لذلك مع شدة شغفه بهنّ واشتياقه لهنّ.

خليفة، حتى إذا تخلّص إلى المديح؛ أكّد ابتعاده عن ملاحقة المرأة مرة أخرى، وآثر اتجاه ال

 معتمدا في هذا التخلص أيضا على الأسلوب الحواري الذي يتيحه إيقاع هذا البحر، فقال:

م  بمحمَّد   44 / نب ي  الله والمل ــــــــــــــــك  الحُر     **  ـ دعيني/ فإن ي مُعْص   سَم ي 

يباً فَعالَهُ  45 ي   **  ـ نشمُّ/ مع الرَّيْحان  ط   اضاً من القَطْر  ذَكاءً/ ونَرْجوهُ ع 

رة في أول كل شطر مجالا فقد  أعطى إيقاع الطويل بتفعيلته الخماسية )فعولن( المتكر 

 للوقوف، ثم الاستمرار، مما أتاح لبشار السرد والحوار بكل أريحية وتدبّر.  

كذلك يَظهر من الجدولين السابقين أن البحور الأكثر مقاطع جاءت في مقدمة التراتيب، 

الكامل والبسيط والخفيف والوافر، وهذا يعود لأمرين: لتدفق إيقاع هذه البحور وتناسبها كالطويل و 

وأيضا لشهرتها وتداولها بين الناس بعد أن استساغتها  مع انفعالات الشاعر، وما يعتريها من قلق وصراع.
 ــــــــــ
 . 1/91،  1994( البستاني، سليمان، مقدمة إلياذة هوميروس، ط جديدة 1)
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حقق النجاح لشعره، ، واستعماله إياها يفهي الأرسخ في الذائقة العربية الأسماع وارتاحت إليها العقول،

"فالجمهور من حيث الوزن يتوقع طريقا مرسوما قد ألفه وتعود سماعه. فإذا أخل به الشاعر أو تصرف فيه أو 

 .(1)اخترع وزنا جديدا لم يجد الناس يقبلون بحماس على هذا الجديد"

 

وتداولا بذلك يسير بشار على نهج فحول الشعراء الذين نظموا الشعر على أكثر الأوزان شهرة و

ليطويل بأسرها، والضربما أشار إليه المعر ي حين جعل ضروب ال واستعمالا، وهو ن من ين الأوَّ

وما  .(3)، من الأوزان المتقدمة في الشعر(2)البسيط، وأوزان الوافر، والكامل الأول والكامل الثاني

وزان العروضية في الشعر العربي في تؤكده الدراسة الاستقرائية التي قام بها إبراهيم أنيس حول نسبة شيوع الأ

حيث وصل من خلال هذا الاستقراء إلى أنّ هذه البحور ظلت موفورة الحظ في كل  ،جميع عصوره

 (4)، يطرقها كل الشعراء ويكثرون النظم منها، وتألفها آذان الناس.العصور

 .روضي بالغرض الشعريعلاقة الوزن الع

مختلف الأوزان، كما يظهر من خلال هذا الجدول  نظم بشار الشعر في مختلف الأغراض على

 التوضيحي المتعلق بتوزيع الأغراض على البحور الشعرية:

غرض  

 بحر 

 المجموع زهد اعتذار رثاء وصف عتاب حكم فخر مديح هجاء غزل

 ــــــــــ
 .  188( أنيس، إبراهيم ، موسيقى الشعر ص1)
من البسيط ( للطويل ثلاثة أضرب: الأول على وزن )مفاعيلن(، والثاني على )مفاعلن(، والثالث على )فعولن(. والضربان الأولان 2)

لُنْ(. والكامل الثاني: ما ك لُنْ(، والآخر على وزن )فَعْلُنْ(. والكامل الأول: ما كان ضربه على وزن )مُتَفاع  ان أحدهما على وزن )فَع 
لْ(. ينظر: الخطيب التبريزي، أبو زكريَّاء يحي بن علي الشيباني، الكافي في العروض والقوافي، تح: إب راهيم ضربه على وزن )مُتَفَاع 

 .   44، 43، و31، 30، و19،20، ص2008 2شمس الدين، دار الكتب العلميّة، بيروت ـ لبنان، ط
 .  212/ 1( المعري، أبو العلاء أحمد بن عبد الله، الفصول والغايات،3)
 .  192، 191( أنيس، إبراهيم، موسيقى الشعر ص4)
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، مما يؤكّد شاعريّة بشار ومقدرته العروضيّة، ف"ـخير فقد توزعت الأوزان على جميع الأغراض

للشعر أن تختلف أبحره على أغراض ومعان كثيرة من أن تتفق على عدد محدد منها، لأنَّ الاختلاف يمنح 

 .(1)لاق"فرصة كبرى للشعراء بحيث يكون في مقدورهم أن يُعبّروا بحريَّة وانط

نما يحدَّده  انفعاله وموقفه النفسي لحظة ومن ثمّ، فالوزن عند بشار لا يحدده غرض بعينه، وا 

بحسه المرهف وجودة قريحته فـ"القريحة الجيدة نقادة خبيرة إذا طرقت بابا  إنجازه القصيدة، مستعينا

 ــــــــــ
 . 279، ص1999، 2، المؤسسة العربيّة للدراسات والنشر، بيروت، ط( الرباعي، عبد القادر، الصورة الفنية في شعر أبي تمام1)
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تّى لها أن تقع عليهما، انفتح لها ملء رغبتها، فتقع على البحر والقافية، وهي لا تعلم من أين تأ

نما هو الشعور الشعري يدفعها إلى حيث يجب أن تندفع. فالشاعر المجيد إذا تصور أمرا فإنما  وا 

يتصور له ذلك الأمر على كماله، فتهيئ له السليقة جمال الشكل كما هيّأت له جمال المعنى، 

ومن ثمَّ، فإن أي محاولة لمنطقة  .(1)فيجتمع له إحكام التناسب بين اللفظ والمعنى والوزن والقافية"

 .(2)العمل الفني، وادعاء موسيقية معينة له، محاولة غير مجدية، وجدل لا يخدم الفن

ومن خلال النظر في الجدول السابق يتبين أنَّ أهمَّ الأغراض التي تناولها بشار هي: 

قد تفوق هذا الغرض على الغزل والمديح والهجاء، ويتضح أنَّ أكثر دوران الشعر عنده في الغزل، ف

 جميع الأغراض، واتسع لعشرة بحور كان الطويل في مقدمتها، يليه الخفيف، ثم البسيط والكامل.

 ولعل هذا الانتشار المكثّف للغزل في أغلب البحور الشعرية عند بشار يرجع لعدة أسباب:

اكبه من الذي عاش فيه بشار، وما و  العباسي عصرها: طبيعة المجتمع في مطلع المن 

 . (3)انفتاح حضاري نتج عنه الكثير من الترف والمجون وانتشار للجواري بجميع أشكالهن

ومنها: انتشار الغناء بتشجيع من الخلفاء والأمراء، يقول شوقي ضيف: "وكان للغناء في 

رون الناس لهذا العصر أثر أيّ أثر، فقد شُغلوا به أيّ شغل، وكأنّه نعيمهم من دنياهم الذي لا يؤث

 . وقد ثبت أنّ أشعار الغزل والحب هي خير ما يُغنَّى عادة.(4)سواه"

أعمى، حيث ترعرع في  اً فقير ه الصحي والاجتماعي فقد عاش ومنها: طبيعة بشار ووضع

جعل الكثير  ممافظ في مخالطته بسبب عماه، أحضان نساء بني عقيل دون أن يكون هناك أيّ تح

 . (1)سنه ويتبادلن الحديث معه ويتناشدن معه الأشعارمن النساء يواعدنه ويزرنه ويجال

 ــــــــــ
 .  89( البستاني، سليمان، مقدمة إلياذة هوميروس، ص1)
 .  22( عيد، رجاء، التجديد الموسيقي في الشعر العربي، منشأة المعارف، الإسكندرية، ص2)
 . 56( ضيف، شوقي، العصر العباسي الأوّل، ص3)
 .  59( المرجع نفسه، ص4)
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ة في أن يعيش مع هؤلاء النسوة حياة طبيعية كباقي الرجال رغبة بشار الملحَّ  فضلا عن

ذا كان حبُّ المرأة  ، يقول عبد القادر الرباعي: "وا  اء الذين يتنعّمون بهذه الحياة من خلالهنَّ الأصحَّ

لحياة، وقيمة الاستمرار فيها عند الرّجل، فإنَّ هذا الشاعر الأعمى يعني تحقيقا إنسانيًّا لخصوبة ا

مدفوع  برغبة داخليَّة لأنْ يع يش هذا الحب خيالا كان أم واقعا. وتلز مُهُ مثل هذه الرَّغبة أن يتجاوز 

عالم الأبصار، وأن يواجه واقع العمى ليوجد له فيه أداة تعينه على تجريب العشق كما يجرّبه 

"؛ لذلك كان بشار كثيرا ما يعتمد على حواسه الأخرى في إذكاء جمرة الحبّ، (2)نالمبصرو 

كتوظيفه لحاسّة الأذن، متأث رًا بعذوبة الصوت التي تجعل الفؤاد يحنّ والقلب يهيم في رحاب العشق، 

 : (3)وهو ما أشار إليه في إحدى قصائده التي يقول فيها

 قلْب ي فأضحى به  من حُب ها أثرُ    **  قالت عُقَيْلُ بنُ كعب  إذ تعلَّقَها 

 إنَّ الفؤادَ يرى ما لا يرى البَصَرُ    **  أنَّى ولمْ ترها تصْبُو فقلتُ لهُمْ: 

كما يتضح من خلال الجدول السابق أنَّ غرض )الهجاء( يحلُّ ثانيا بين الأغراض الشعرية 

 على الطويل والبسيط.التي تناولها بشار، وقد جاءت أغلب القصائد والمقطوعات منه 

ثمّ يحلّ ثالثا غرض )المديح(، وجاءت أغلب القصائد والمقطوعات فيه من الطويل. وعلى 

الرغم من مجيء المديح ثالثا إلاَّ أنَّ طول نفس بشار فيه تفوق نفسه في الغزل والهجاء، لذلك 

  .(4)جاءت أغلب مطولاته في هذا الغرض

 ــــــــــ
= 
( أخبار بشار مع النساء كثيرة ومشهورة. ينظر: الأصبهاني، أبو الفرج علي بن الحسين، كتاب الأغاني، مؤسسة جَمّال للطباعة 1)

 .  177، 171، 169، 155/ 3والنشر، بيروت ـ لبنان، 
 . 180( الرباعي، الصورة الفنية في النقد الشعري )دراسة في النظرية والتطبيق(، 2)
 . 145/ 3وان ( الدي3)
 .  1/169، 3/184، 2/208، 2/193، 1/299، 3/32، 3/245( ينظر هذه القصائد الطوال ص4)
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أغراض الشعر. وهو أمر جدّ منطقي إذا ما أخذنا بالاعتبار وبذلك يكون بشار قد جمع بين أشهر 

الظروف المحاطة به، وهي: كثرة الجواري، والشعور بالنقص والهوان، والرَّهبة من الفقر والخوف 

من تقلبات الزمان. وهذه الأشياء تفرض عليه الغزل الذي هو أفضل الوسائل لاستقطاب المرأة، 

الوضاعة والمهانة، وتفرض عليه  د أعدائه الذين لا يرضون له إلاوتفرض عليه الهجاء ليدفع به كي

 مديح الذي يُعدّ الوسيلة الوحيدة لشاعر عاجز يؤمّن من خلالها قوته وقوت عياله.    لا

  

 

 

 صور الأوزان العروضية في شعر بشار:

ا ينسجم مع دائرته العروضية، كما جعلوا ل ه حدد العروضيون لكل بحر شعري وزنا خاصًّ

 .(1)شيئا من المرونة يستثمرها الشعراء من خلال تنوّع الأعاريض والأضرب في كل بحر

وتبعا لذلك، يتم التعرف هنا على مدى استثمار بشار لهذه المعايير الممنوحة، وذلك من 

خلال النظر في أعاريض وأضرب أكثر البحور الشعريّة استعمالا عنده، وهي: الطويل والبسيط 

 يف والوافر والسريع والمنسرح.   والكامل والخف

 بحر الطويل:

 .(2)يُبنى هذا البحر في دائرته العروضية على ثمانية أجزاء )فعولن مفاعيلن( أربعَ مرَّات  

 كما يظهر في الجدول الآتي:، (1)وقد وظّفه بشار بجميع إمكاناته، من خلال صوره الثلاث

 ــــــــــ
( الضرب: اسم لآخر جزء في النصف الآخر من البيت. كما أن العروض: اسم لآخر جزء في النصف الأول من البيت. ينظر: 1)

 .   17صالخطيب التبريزي، يحي بن علي، الكافي في العروض والقوافي، 
 .  19، صمرجع نفسه( ال2)



47 

 

 المجموع المقطوعات القصائد الضرب العروض البحر 

 10 3 7 مفاعيلن مفاعلن الطويل

 31 5 26 مفاعلن مفاعلن 

 19 6 13 فعولن مفاعلن 

         

، فجاء من أمثلة الصورة الأولى (2)حيث اتّسعت صور الطويل لمختلف أغراض الشعر

  (3))مفاعلن/مفاعيلن(، قول بشار مادحا:

نْـ/دَهُ يُجْد ي وما كلُّ    **  لعَمْري لقد أَجْدَى عليَّ ابْـ/ـنُ بَرْمَك   نى ع   من كان الغ 

 احًا كما درَّ السَّحابُ/ على الرَّعْد  ـــسم   **   د رَنَاـــــــــــــه / وقـــــــــحَلَبْتُ ب شعري راحَتَيْ 

 : (4)ومن أمثلة الصورة الثانية: )مفاعلن/مفاعلن(، قول بشار في هجاء رجل يُدْعى سهيل

/ ب  وولاَّهُمُ في شَرْك ه  غيـ/رُ صال ح    **   صهْر ه  لَعَمري لقد أزْرى سُهيْل 

لْجَ الَّلئيمَ ابْـ/ـنَ سالـــــــم   ح  ــوما زائ   **  أزوَّجْتُمُ الع   ن  زوَّجْتُمُـــــــــــــــوهُ/ ب فاض 

وهذه الصورة هي أكثر صور الطويل استعمالا، وقد يعود سبب كثرتها إلى ما تمتاز به من 

 م، ومن قيمة إيقاعيّة نتيجة لوجود التوازن الحاصل فيها ما بين العروض والضرب. سهولة في النظ

 :(1)ومن أمثلة الصورة الثالثة: )مفاعلن/فعولن(، قول بشار في الغزل
 ــــــــــ
= 
 ( وزن الصورة الأولى: فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن ** فعولن مفاعيلن فعولن مفاعيلن.1)

 وزن الصورة الثانية: فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن ** فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن .    
 مفاعيلن فعولن فعولن.    وزن الصورة الثالثة: فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن ** فعولن    
 . 122، 71، 12/ 3. 119، 104، 86/ 2. 214، 197، 150/ 1( ينظر على سبيل المثال، الديوان: 2)
 . وقوله "أجدى عليّ": أعطاني. ومعنى "سماحا": بذل في العسر واليسر. 119/ 3( الديوان 3)
 . 107/ 2( الديوان 4)
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/ عَم يد    ومنْ ل سَق يم  باتَ غيرَ/ مَعُود     **  ألا منْ ل مَطرُوب  الفُؤاد 

يـــد     **  ئ ـــــــــــه  سعيد  جَفْــــــوَة  عنْ/ ل قا ب أُم   نْ كانت  البلْوى ب أُم / سَع   وا 

 بحر البسيط:

على الرغم من حلول بحر البسيط عند بشار ثانيا بعد الطويل، إلا أنّه عند بعض النقاد 

ويبنى البسيط في دائرته العروضية على ثمانية أجزاء: )مستفعلن . (2)يفوق الطويل رقة وجزالة

 .(3)فاعلن( أربع مرات

 ، كما يتّضح  في هذا الجدول:(4)وقد استعمله بشار في صورتين

 المجموع المقطوعات القصائد الضرب العروض البحر

 14 3 11 فَعِلُن فَعِلُنْ  البسيط

 26 10 16 فعْلُنْ  فَعِلُنْ  

 

  :(5)الصورة الأولى )فعِلُنْ/ فعِلُن(، قول بشار في مدح أحد الأمراء وقد جاء من أمثلة

 الأمِيَر جزاهُ اللهُ صا/لِحةً ** في كُلِّ صالِحةٍَ أمسى لهُ /أثرُ  إنَّ 

لُن/فَعْلُنْ(، وهي الأكثر استعمالا، قول بشار متغزلاً   :(6)ومن أمثلة الصورة الثانية )فع 

رَ   تَعْـ/ت يب يا طِيبَ عَبْدَة ويلي منكَ يا/ طِيبِِ ** قَطَّعْتَ قلبِ بشوقٍ غَيـْ

 ــــــــــ
= 
 . 115/ 2( الديوان 1)
 . 1/91ان، مقدمة إلياذة هوميروس ( البستاني، سليم2)
 .  30( الخطيب التبريزي، يحي بن على ، الكافي في العروض والقوافي ص3)
لُنْ 4) لُنْ ** مستفعلن فاعلن مستفعلن فَع   ( وزن الصورة الأولى: مستفعلن فاعلن مستفعلن فَع 

لُنْ ** مستفعلن فاع      لن مستفعلن فَعْلُنْ.  وزن الصورة الثانية: مستفعلن فاعلن مستفعلن فَع 
 .145، 119، 69/ 3. 220، 138/ 2.  369، 254/ 1. وينظر كذلك الديوان: 159/ 3( الديوان 5)
 .141، 91/ 3. 208، 55/ 2. 233، 174/ 1. وينظر كذلك الديوان:  221/ 1( الديوان 6)
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 وما/ شَعَرتْ ** مُن ي عليَّ ب نوم  منك  مو/هــــــــوب  قلْ للتي نفْسُها نفسي 

 بحر الكامل:

وهو كما وصفه بعض النقاد من "أكثر بحور الشعر جلجلة وحركات. وفيه لون خاص من 

الموسيقى يجعله إن أريد به الجد فخما جليلا مع عنصر ترنّمي ظاهر، ويجعله إن أريد به إلى 

 ".(1)لين والرقة، حلوا عذبا مع صلصلة كصلصلة الأجراسالغزل وما بمجراه من أبواب ال

لُنْ( ستَّ مرّات ، واستعمله (2)ويبنى الكامل في دائرته العروضية على ستة أجزاء:)مُتَفَاع 

 تتوضح من خلال هذا الجدول:  بشار بنوعيه التام والمجزوء من خلال عدّة صور

  

البحر   المجموع المقطوعات القصائد الضرب العروض 

لُنْ  الكامل التام لُنْ  مُتَفاع   6 1 5 مُتَفاع 

لُنْ    12 5 7 متفاعلْ  مُتَفاع 

لُنْ   لُنْ  فَع   7 1 6 فَع 

لُنْ    2 0 2 فَعْلُنْ  فَع 

لُنْ  المجزوء الكامل  8 0 8 متفاعلاتُنْ  مُتَفاع 

لُنْ    1 1 0 متفاعلانْ  مُتَفاع 

لُنْ    1 0 1 متفاعلن مُتَفاع 

 ــــــــــ
 .  264/ 1نظم العربي(، ( المجذوب، عبد الله الطيب، المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها )في ال1)
 . 43( الخطيب التبريزي، يحي بن علي، الكافي في العروض والقوافي، ص2)
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الصورة الأولى  ، جاءت كالآتي:(1)ع صور من الكامل التامحيث استعمل بشار أرب

  :(2))متفاعلُن/متَفاعلُنْ(، ومن أمثلتها قول بشار في الرثاء

 إنَّ التي كانت هوا/كَ فأصبحتْ ** تْحتَ السَّفائفِ في الثَّرى الـْ/مُتلَبِّدِ 

 :(3)ا، قول بشار)متفاعلُن/متفَاعلْ( وهي الأكثر استعمالا ومن أمثلتهوالصورة الثانية 

قامُ علــى تَـنَجْـ/جُزِ حـــــاج
ُ
 امِ وقد ذكر/تُ إيابيـــدَ الإمــعن  **   ةٍ ــطالَ الم

 ي جَنا/حِ عُقابِ ـي فـأنَّ قلْبِ ـــوك   **  فجرتْ دُمُوعي من تَذكْـ/كُرِ ما مضى 

لُنْ(، وكان جلّ ما جاء من هذه الصورة في الغزل لُن/فع  ، كما في والصورة الثالثة )فع 

     :(4)قصيدته التي يقول في مطلعها

 وهَواكُمُ صَدْع  على/ كَب د ي   **   يا عَبْدَ ضاقَ ب حُب كُمْ/ جَلَدي

لُن/فَعْلُنْ( ولم تتسع عنده إلّا للغزل، كقوله في )عبدة(:  (5)والصورة الرابعة )فع 

 يبالُحبِّ قارب أمركُُم أمرِ    **  لو كنتِ يا عَبَّادَ صادِقةً 

وكان أكثر نظمه على ، (6)ما يخص مجزوء الكامل فقد استعمله بشار من خلال ثلاث صورو 

، فقد صاغ بشار أجمل قصائده وأشهرها عليها، وربما استحسنها (1))متفاعلن/متفاعلاتن(الصورة الأولى

 ــــــــــ
 ( وزن الصورة الأولى: متفاعلن متفاعلن متَفاعلُن ** متفاعلن متفاعلن متَفاعلُن1)

 الصورة الثانية : متفاعلن متفاعلن متفاعلن ** متفاعلن متفاعلن متَفاعلْ      
لُنْ الصورة ال      لُنْ ** متفاعلن متفاعلن فع   ثالثة : متفاعلن متفاعلن فَع 
لُنْ ** متفاعلن متفاعلن فَعْلُن.        الصورة الرابعة: متفاعلن متفاعلن فَع 

 .224/ 2. 387، 299، 191/ 1. ينظر كذلك الديوان: 112/ 3( الديوان 2)
 .264، 106، 66/ 3. 228، 122، 85/ 2 .388، 241، 384/ 1. ينظر كذلك الديوان: 186/ 1( الديوان 3)
 .64/ 3. 72/ 2. 275، 243، 200/ 1. ينظر كذلك الديوان: 29/ 3( الديوان 4)
 .  203/ 3( الديوان 5)
 ( وزن الصورة الأولى: متَفاعلُن متَفاعلُن ** متفاعلن متَفاعلاتن . 6)

 علان .وزن الصورة الثانية: متَفاعلُن متَفاعلُنْ ** متفاعلن متفا     
 وزن الصورة الثالثة: متَفاعلُن متَفاعلُن ** متفاعلن متَفاعلُن .       
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ه بشار لطول مساحتها الإيقاعية في آخر تفعيلاتها، مما يتيح له التعبير بشكل أوضح عن هموم

مستغلا في ذلك بعض الأساليب التي تنسجم مع تكوين هذه التفعيلة، كالاستفهام والنفي، كما في 

 (2)قوله متحسرا بعد أن نهاه المهدي عن التغزل بالنساء أو التعرض لهنّ:

 ن بيتهْ ــبِ إذا غدو/ت، وأيـ  **   ويشوقني/ بيــت الحبيـ 

 ا قليتهْ ـنـ/ـه ومرت عــفصب  **   قام الخليـ/ـفة دونــــــه 

 هْ ــم عن النسا/ء وما عصيت  **   ونهانَي الـْ/ـملك الهمـا 

ولم يستعمل بشار الصورة الثانية والثالثة إلّا من خلال مقطوعة واحدة في الثانية، وقصيدة واحدة في الثالثة،  

  .(3)وكلاهما في الغزل

 

 

 

 بحر الخفيف:

 .(4)أجزاء)فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن( مرتينيبنى الخفيف في دائرته العروضية على ستة 

وجاء استعمال بشار لهذا البحر في صورتين، أحدهما للخفيف التام والأخرى للمجزوء، وهو ما يظهر من خلال 

 الجدول الآتي:

 

 المجموع المقطوعات القصائد الضرب العروض البحر

 ــــــــــ
= 
 . 113، 47/ 3. 171، 153، 44، 37/ 2. 194/ 1( ينظر على سبيل المثال، الديوان: 1)
 . ومعنى "قليته": أبغضته وهجرته. 20/ 2( الديوان 2)
 .   371،  198/ 1( ينظر الديوان، 3)
 .  77زي، يحي بن علي، الكافي في العروض والقوافي، ص( الخطيب التبري4)



52 

 

 26 4 22 فاعلاتن فاعلاتن الخفيف التام

 5 1 4 مستفعلن تنفاعلا الخفيف المجزوء

   

وكان أغلب ما جاء من هاتين  ،(1)حيث لم يستعمل بشار من صور هذا البحر إلا صورته الأولى من كل نوع

الصورتين في الغزل. وهذا الأمر يؤكد قوة العلاقة بين الغزل والتحضّر وارتباطهما ببحر الخفيف، فقد أشار النقاد إلى أنّ 

فليس غريبا  .(2)البيئات المتحضّرة، لذلك انتشر بين شعراء ربيعة والحيرة دون شعراء مضرهذا البحر يكثر استعماله في 

 هأن ينظم جلّ غزليَّات (3)على بشار إذن وهو الذي "رققت الحضارة حسَّه وفتحت له في الغزل أبوابا من المعاني والصور"

  (4)متغزلا : على هذا البحر. ومن أمثلة الصورة الأولى )فاعلاتن/فاعلاتن( قوله

 احَاـــــــــــيوم فارَقْـت نـــــــــــي فحنْـ/نَ ون   **  نورَ عيني تركت  قلــْ/بي جَنَاحَا 

نى وكنْـ/ت  الفلاحَاـ   **  مْ أنَلْــ/ـك  ولو ن لْـ ـــــــــــجَوْهَرَ الدُّر  ل  تُك  كُنت  الغ 

 :(5)في الشكاية من هجر )عبدة(ومن أمثلة الصورة الثانية )مستفعلن/مستفعلن( قوله  

 لا أراه/ مُقــــاربِـِـــــــــي   **  طال ليلي/ من حُبِّ مَنْ 

 من هذه الصورة عند بشار على )متفعلن(، كما في ضرب البيت السابق.  وأغلب ما جاء 

 بحر الوافر:

، وأكثر (1)ويبنى في دئرته العروضية على ستة أجزاء )مفاعلَتن مفاعلَتن مفاعلَتن( مرتين 

ما يستعمله بشار تاما، إذْ لم يأت مجزوءا إلا في مقطوعة واحدة ظنَّ محقق الديوان أنّها من 

 ، وليست كذلك لوجود )مفاعلَتُن( فيها، وهي تفعيلة الوافر حين تسلم من زحاف العصب.(2)الهزج
 ــــــــــ
 ( وزن الصورة الأولى من الخفيف التام هي: فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن ** فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن.1)

 ووزن الصورة الأولى من الخفيف المجزوء هي: فاعلاتن مستفعلن ** فاعلاتن مستفعلن.      
 .   205/ 1المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها )في النظم العربي(،( المجذوب، عبد الله الطيب، 2)
 .  217( ضيف، شوقي،  العصر العباسي الأول، ص3)
 .211، 184، 88، 23/ 3. 101، 89، 35، 3/ 2. 295، 219، 132/ 1. ينظر الديوان كذلك:92/ 2( الديوان 4)
  .151، 144، 92، 53/ 2. ينظر كذلك: 188/ 1( الديوان 5)
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طابق معه وقد تعود قلّة استعمال مجزوء الوافر إلى وجود بحر الهزج الذي يشبهه، بل يت 

 في حالة دخول زحاف العصب على تفاعيل الوافر.

 ، كما يظهر في هذا الجدول:(3)وقد استعمل بشار الوافر التام في صورة واحدة فقط

 المجموع المقطوعات القصائد الضرب العروض البحر

 18 3 15 فعولن فعولن الوافر التام

 :(4)من الأغراض، من ذلك قوله مفتخراوقد اتسعت هذه الصورة )فعولن/فعولن( لكثير         

 ارِ ـارز للْـ/ـفَخـــه حين بــــــوعن  **    يـــــسأُخْبُِ فاخِرَ الَأعْراَ/ بِ عنِّ 

رازِبُ من/ طَخارِ ـــتَـنَازَعَن   **  اً/ وأمًّا ـــــنُ الأكْرَمِيَن أبـــــأنا اب
َ
 ي الم

 بحر السريع: 

، (5)أجزاء )مستفعلن مستفعلن مفعولاتُ( مرّتين ويبنى في دائرته العروضية على ستة 

 كما يظهر في هذا الجدول: (6)واستعمله بشار في أربع صور

 المجموع المقطوعات القصائد الضرب العروض البحر

 3 2 1 فاعلانْ  فاعلن  السريع

 4 0 4 فاعلن فاعلن 

 ــــــــــ
= 
 . 38( الخطيب التبريزي ، يحي بن علي ، الكافي في العروض والقوافي، ص1)
 . 63/ 3( ينظر هامش الديوان 2)
 ( وزن هذه الصورة هو : مفاعلَتن مفاعلَتن فعولن ** مفاعلَتن مفاعلَتن فعولن .  3)
 . 107، 52، 19/ 3. 107، 71، 5/ 2. 388، 225، 146، 126/ 1. ينظر كذلك الديوان: 208/ 3( الديوان 4)
 .  68( الخطيب التبريزي ، يحي بن علي، الكافي في العروض والقوافي، ص5)
 ( وزن الأولى: مستفعلن مستفعلن فاعلن ** مستفعلن مستفعلن فاعلانْ. 6)

 ووزن الثانية: مستفعلن مستفعلن فاعلن ** مستفعلن مستفعلن فاعلن.     
 علن ** مستفعلن مستفعلن فعْلُنْ. ووزن الثالثة: مستفعلن مستفعلن فا     
 ووزن الرابعة: مستفعلن مستفعلن فاعلن ** مستفعلن مستفعلن فاعلاتُ .      
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 8 3 5 فَعْلُنْ  فاعلن 

 1 0 1 فاعلاتُ  فاعلن 

 

منها مستعملة من قبل الشعراء، ومقرّرة في كتب العروض، أما  حيث جاءت ثلاث صور

الصورة الرابعة )فاعلاتُ(، فقد خرج بها بشار عن العروض العربي، إذ هي لا تُعَدُّ من صور 

 . (1)السريع عندهم

 :(2)استعمل هذه الصورة في قصيدة واحدة، وابتدأها بقولهقد و 

 ي برو/حي تفُوتُ ـــــادُ أنفاســــــــتك  **   مهْلا أخي لم تلْقَ ما قدْ لق يتُ 

 والعيُّ ما أغناكَ عنْـ/ـه السُّكُوتُ   **   ى ــــــانُ الفتــــــــفي القول  يأت يكَ بي

 :(3)ومن أمثلة الصورة الأولى )فاعلن/فاعلان(، قصيدته التي يقول في مطلعها

 ا بحُبْـ/ب ي يُن يـــبْ بًّ ـــلي حُ  تأو لي   ** يا ليْتَ لي قلبا بقلْـ/ـب  يُثيبْ 

يبْ    **  مَللتُ قلْبي لا يُمَلْـ/لُ الْهوى   يا طُولَ إغرامي بمن/ لا يُج 

 :(4)ومن أمثلة الصورة الثانية )فاعلن/فاعلن(، قصيدته التي مطلعها

بُ  بُ    **  لله سلمى حُبُّها/ ناص   وأنا لا زوج  ولا/ خاط 

 :(5)نْ(، وهي الأكثر استعمالا، قصيدته التي مطلعهاومن أمثلة الصورة الثالثة )فاعلن/فعْلُ 

 وذُقْتُ مُــــــــــــرًّا بعـــــــــــــدَ حَلْــــــــــــ/وَاء     **  قدْ لع ب الدَّهرُ على /هامت ي 

 ــــــــــ
 .  68، والتبريزي، يحي بن علي، الكافي في العروض والقوافي، ص83( ينظر: ابن جني، أبو الفتح عثمان، كتاب العروض، ص1)
 . 17/ 2( الديوان 2)
 .25/ 2. 296/ 1ينظر كذلك الديوان: .  374/ 1( الديوان 3)
 .125، 45/ 2. 169/ 1. ينظر كذلك الديوان:  250/ 1( الديوان 4)
 .174، 92/ 3. 112/ 2. 382، 322، 150، 139/ 1. ينظر كذلك الديوان: 154/ 1( الديوان 5)
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 بحر المنسرح:

، (1)يبنى في دائرته العروضية على ستة أجزاء )مستفعلن مفعولاتُ مستفعلن( مرتين

 :(3)، كقصيدته التي أولهاليس لها مثال  في قواعد العروض (2)في صورة واحدةواستعمله بشار 

بَا  بيَّ العشيَّـ/ـةَ احْتس   جدَّ الهوى بالفتى و/ما لع بَ    **  يا صاح 

 أمل كُ عَيْن ي دُمُوعَـ/ـهَا طَـــــــرَبَا   **  والله  والله  مـــــــــــــا أ/نـــــــــــــــــام ولا 

حة )مستفعلن( وضربه روف عند العروضيين في المنسرح أن تكون عروضه صحيفالمع 

بعروض مطوية وضرب مطوي، وعمم ذلك في جميع لكنّ بشارا استعملها  ،(4))مفتعلن( امطويًّ 

 القصيدة، وأيضا في جميع قصائده ومقطوعاته من هذا البحر جاءت على هذه الصورة.

، إلا أنه يسجّل أيضا (5)ض العربي وانتهاكا لقواعدهوهذا مع كونه يُعَدُّ خروجا عن العرو  

 اعتماد بشار في نظم قصائده على حس ه الإيقاعي وأذنه الموسيقية لا غير.

كذاك اعتمد بشار في هذه الصورة الوحدة الإيقاعية )مفعلاتُ( التي تقع في حشو البيت 

 :(6)ول في أولهابدلا عن )مفعولاتُ( في أغلب أبيات قصائده، ففي قصيدته التي يق

 واللومُ في/ غير كُنْهِـ/ـهِ قَدَرُ    **  قدْ لامني/ في خليلـَ/ تي عمرُ 

حلَّتْ الوحدة الإيقاعية البديلة)مفعلاتُ( محلّ الثابتة )مفعولاتُ( في جميع أبيات القصيدة 

 إلّا في مناسبة واحدة، وذلك في البيت الذي يقول:

ـ/ـزَ  رُ    **   ال  وقاواسْتَرْخَت  الْـ/كَفُّ ل لْغ   لتْ أُلْهُ عنْـ/ن ي والدَّمْعُ/ مُنْحَد 
 ــــــــــ
 . 73( الخطيب التبريزي، يحي بن علي ، الكافي في العروض والقوافي، ص1)
 لصورة هو: مستفعلن مفعولاتُ مفتعلن ** مستفعلن مفعولاتُ مفتعلن. ( وزن هذه ا2)
 . 181، 153، 106، 67، 3/8. 131، 114، 52/ 2. 277، 263، 216، 182/ 1. ينظر كذلك الديوان:  340/ 1( الديوان 3)
 . 73العروض والقوافي، ص، والتبريزي، يحي بن علي، الكافي في  88( ينظر: ابن جني، أبو الفتح عثمان، كتاب العروض، ص4)
 ( ذكر إبراهيم أنيس أنَّه لا معنى لما يفترضه أهل العروض من أنَّ مفتعلن أصلها مستفعلن، لأنَّا لا نعلم شعرا صحيح النسبة قد انتهت5)

 .  95أشطره في هذا البحر بوزن "مستفعلن"، ينظر: أنيس ، إبراهيم ، موسيقى الشعر ، ص
   . 153/ 3( الديوان 6)
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 .......... مفعولات ........   **  ........................... 

 وبالتالي يتحوّل البناء الوزني في المنسرح عند بشار إلى هذه الصورة:

لُنْ   مستفعلن مفعلاتُ مفتعلن(   **  )مستفعلن مفعلاتُ مفتع 

را قد استثقل إيقاع الصورة الأولى لهذا البحر، فأدخل الطي على عروضه ليوازن وكأنَّ بشا

ما بين عروضه وضربه، كما أنقص في الصورة الثانية من أصوات )مفعولات( بسبب ثقل هذه 

 .، أو أنَّ السياق يتطلَّب ذلكالتفعيلة الناتج عن توالي المقاطع الطويلة فيها وكثرتها

عينها في كل  بحر، ولعلَّ ارا كان يميل دائما إلى تفضيل صورة بويتضح مما سبق أنَّ بش

الانتباه ـ إذا ما تم استثناء الصورة المفضّلة في الطويل )مفاعلن/ مفاعلن( ـ أنَّ هذه  سترعيما ي

لْ( في الكامل التام،  الصور التي يميل إليها بشار، وهي )فعْلُن( في البسيط، والسريع، و)متفَاع 

ين ثقيلين، وهذا يشير من جهة إلى ميل بشار إلى تسريع الإيقاع في نهاية كل  بيت، تنتهي بمقطع

ومن جهة أخرى لما تحققه هذه الصور من إمكانيّة ورود القافية المردفة عليها، وهو ما لم يتهيّأ 

 لذلك جاءت جميع قوافي هذه الصور المفضلة عند بشار مردفة.  لغيرها من الصور.

 ي البحر الشعري عند بشار: ظاهرة التدوير ف

يتمثّل التدوير في الشعر العمودي "في إزالة الحاجز الجزئي الذي يقوم بين الشطرين من 

خراج البيت في قالب واحد، يصل بين صدره وعجزه لفظ مشترك بينهما، فالتدوير يلغي  البيت، وا 

ومن ثمَّ، يكتمل وزن الشطر  .(1)الثنائيّة الجزئية في البيت ويُخضع البيت لوحدة متماسكة الأجزاء"

 :(2)الأبيات الآتية لبشار كما يتّضح من خلال بجزء من الكلمة.

نُ يَقْظى مَشْيَ المُر يب  المُصَاد ي نُ المَشْيَ في المنام  ولا تُحْـ  **   س   تُحْس 
 ــــــــــ
 .  85( الطرابلسي ، محمد الهادي ، خصائص الأسلوب في الشوقيات ، ص1)
 .  131، 130/ 2( الديوان 2)



57 

 

ق ـــ  ـــــــــــــــــــي وعَيْنَيَّ بـــــــــــاد  فاعذُر ين ــــــي يا أُمَّ بكــــــــــــــر  فإنَّ الْـ  **   حُبَّ في مَنْط 

*** 

 م  شفـــــــــاءً لقُرْحـــــة   بالفـــــــــــؤاد    ** ر يقُ حُبَّـــــــــى أحسُوهُ سبعــــــــــــــةَ أيَّا 

 بزاد   رى ونفسي لو متَّعتنــــيــ **  إنها مُنيتــــــي وحاجتــــــــــــــيَ الكُـــــــــــبْـ 

يا ويوم التناديــ  ** أشتهي قربها على العُسْر  واليُسْـ   ر  وعند الض 

فقد اختلفت أساليب التدوير في هذه الأبيات وفق الكلمة التي يحصل بها، والحرف الذي  

يفصل بين الشطرين. حيث يقع التدوير أحيانا في منتصف الكلمة، وأحيانا عند )أل( التعريف، 

 :(1)ت الأخير منها. وأحيانا يقع في منتصف الحرف المضعّف، كقول بشاروأحيانا في الصو 

ــــــــدْ   **   ولقدْ حَلَفــــــتُ برب  مـــــــكْـ    كَــــةَ والمُحَل قَة  السَّواج 

 لَب  مُنذُ كانوا جُودُ جائ دْ ـ   **  ما نالَ فضْل بني المُهّلْـ 

، كما أشاروا إلى المواقع التي يكثر فيها التدوير وقد تناول النقاد قديما ظاهرة التدوير

والمواقع التي يثقل فيها، يقول ابن رشيق: "والمداخَلُ من الأبيات: ما كان قسيمُهُ متّصلا بالآخر، 

غير منفصل منه، قد جمعتهما كلمة واحدة، وهو المدمّج أيضا، وأكثر ما يقع ذلك في عروض 

ليل  على القوَّة، إلاَّ أنَّه في غير الخفيف مستثقل  عند الخفيف، وهو حيث وقع من الأعاريض د

 (2)المطبوعين."

وللتدوير في النقد الحديث "فائدة شعرية وليس مجرّد اضطرار يلجأ إليه الشاعر. ذلك أنّه 

كما أن وظيفته الرئيسية تتمثّل "في ، (3)يسبغ على البيت غنائية وليونة لأنه يمدّه ويطيل نغماته"

 ــــــــــ
 . 180/ 2( الديوان 1)
 .  177/ 1( القيرواني، ابن رشيق، العمدة )في محاسن الشعر وآدابه ونقده( ، 2)
 . 112( الملائكة، نازك، قضايا الشعر المعاصر ص3)
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ائد من نسقها العمودي الثنائي إلى نسق عمودي جديد موحّد الإطار، البيت فيه محدود إخراج القص

  .(1)المدى، خفيف الوقع

وبمطالعة الأبيات المدوّرة في ديوان بشار يتضح أولا أنَّ أغلب هذه الأبيات جاءت من 

فقد تم ملاحظتها ، (3). كما يتضح أنّ الكثير منها جاء من البحور المجوزءة(2)البحر الخفيف التام

في مجزوء الكامل ومجزوء الهزج ومجزوء الخفيف. كما يتضح كذلك أن التدوير لم يظهر في 

العديد من البحور التامة كالطويل والبسيط والكامل التام والوافر والسريع، في حين لم يستعمل إلاَّ 

 ، وفي بعض أبيات الرمل والمتقارب.(4)قليلا في المنسرح

دوير بكثرة في وزن الخفيف لا يُعدّ ظاهرة في شعر بشار؛ بسبب كثرة وروده ولعلّ ورود الت

أيضا في هذا البحر عند أغلب شعراء العربية. وقد تباينت وجهات النظر بين النقاد في تعليل هذه 

للبحر، بحيث لا يمكنه استيعاب الدفقة (5)الظاهرة، فتارة يرجعونها إلى ضيق الامتداد الزمني

املة، خاصة أن الشعراء قديما يحرصون على اكتمال المعنى في بيت واحد. ومن ثمّ الشعورية الك

 كثر التدوير في البحور المجزوءة.

ويكثر في كل  شطر تنتهي عروضه  وتارة يرجعونها إلى بنية التفعيلة، فـالتدوير يخفُّ 

 (6)را في البحور التي تنتهي عروضها بوتد.يصبح ثقيلا ومنف  بسبب خفيف، و 

 ــــــــــ
 .  86دي ، خصائص الأسلوب في الشوقيات، ص( الطرابلسي، محمد الها1)
 . 211، 88/ 3. 190، 134، 92، 3/ 2. 366، 291، 1/132( ينظر على سبيل المثال، الديوان: 2)
 .  113، 47/ 3، . 153، 53، 37، 19، 15، 12/ 2، . 188، 194/ 1( ينظر على سبيل المثال، الديوان: 3)
  . 153،181، 67/ 3. 263، 216، 182/ 1( ينظر على سبيل المثال، الديوان:4)
 .  352ص 2006( عسران ، محمود، البنية الإيقاعية في شعر شوقي، مكتبة بستان المعرفة، 5)
 . 113( الملائكة ، نازك ، قضايا الشعر المعاصر ، ص6)
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ديوان  العربية، إلا أنَّ وجودها في على الرغم من انتشار ظاهرة التدوير في أغلب الدواوينو 

بشار لا يخلو من خصوصيَّة تمي زه من غيره، فمن خلال معاينة القصائد التي لحقها التدوير، يمكن 

 الكشف عن أساليب بشار في استخدام هذه الظاهرة، كما يلي:

كل مكثَّف، بحيث يطغى على جميع أجزاء القصيدة، كما في قد يقع التدوير عند بشار بش

 :(1)القصيدة التي نظمها بشار على )الخفيف( في مدح سلم بن قتيبة، واستهلّها بقوله

ير    إنَّ ذاكَ النجاحَ في التبكير     **   بك را صاحبيَّ قبل الهج 

وحدة عضويّة  حيث استطاع بشار من خلال أسلوب التدوير أنْ يجعل من هذه القصيدة

هذا الأسلوب في  يلتفش   متماسكة، تتَّسم بنسق عمودي  موحّد الشكل، سريع الإيقاع، جاء نتيجة

جميع مقاطعها، حيث لمْ يسلم من أبياتها سوى البيت الأوّل حرصا منه على التصريع، إضافة إلى 

 بعض الأبيات المتناثرة هنا وهناك في جسد القصيدة.

المدورة هنا تعود إلى كثافة المعاني المتدفقة في ذهن بشار، فالقصيدة ولعل كثافة الأبيات 

باشتملت على عدّة مقاطع محورية في حياته، لع والتصابي، هذه  الّ أهمها تخل يه عن حياة الص 

 الحياة التي كانت ديدنه أيام شبابه، لذلك يصف هذا الأمر بشيء من الحزن والتحسّر، فيقول:

ب  **  ى انْـ  ـــــي الدُّجُنَّة  حتَّ ــــدَيْدَن ي ذاك ف  وع القَت ير  ـــطُلُ  اــــــجابَ عن ي الص 

يــــــــــــــــمُ ورُدَّتْ عار يَّــــ   ** لْـ  ـــثُمَّ رثَّ الهـــــوى وراجَعَنــــــــــي الح    ــــــــر  ــــــــةُ المُسْتَع 

 ورًا يلْمَعْنَ أوْ غَيْرَ صُـور  ــــــيـاء  صُ    **  ن الأشْـ وتَرَكْتُ المُصاب يـــــــــــــــات  م

فشطر البيت الواحد هنا لا يسعف بشارا في التعبير عن موقفه النفسي والانفعالي، فيلجأ  

إلى التدوير حتى لا يقطع حبل الدفقة الشعوريّة المصاحبة للفكرة. ومن ثمّ، فقد استطاع بشار أنْ 

 ين المحتوي الفكري، والعاطفة، والإيقاع، في انسجام تام.يجمع بهذا الأسلوب ب
 ــــــــــ
 .  184/ 3( الديوان 1)
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وعندما ينتقل بشار إلى مديح )سلم(، فإنَّ كثافة مشاعره وأحاسيسه تزداد وتقوي، وأفكاره 

 تتنوع وتزدحم، مما يضطره ذلك إلى الإسراع في سردها عن طريق التدوير، وذلك كما في قوله:

 ير  ــــفَى كسَلْم  في المأز ق  المُسْتَج    ـــــ  ** ــل قــــــــــــاء ولا يُلْــدُقُ الــــــــــــــــكُلُّهم يَصْ 

ي  ه ه  الحَرْ  ** ـــــــمُسْل م يٌّ تنَْجَابُ عنْ وَجْ  بْ ـــــــبُ نَص  ير  ــــــــرًا كاله  ز ي  النَّص   ر 

ي يرا فقلتُ خَيْ ــم  على النَّــــــــــــــــــرُ سَلْــــــــــوأَتان ي مَس  يـــــــــــــــــــــر  ــــــا  **   س  أم   رُ أم 

فالصفات الكثيرة التي يتحلّى بها هذا الممدوح، وما يحظى به من محبّة وتقدير في قلب 

بشار تسببت في تزاحم المعاني والأفكار في ذهن بشار فانهالت على لسانه فأسرع في سردها 

 لا يلتفت إلى حدود الشطر الواحد.والتلفظ بها، الأمر الذي جعله 

كما أنَّ سرعة تتابع الأحداث وتسلسلها في هذه القصيدة، قد تفرض على الشاعر جوًّا 

دا يتَّصف بالسّرعة والتدفق، لذلك نراه يلتزم بفكرة التدوير في أغلب أبياتها، ففي هذه  إيقاعيا موحَّ

فيها بشار الكثير من المواقف والانفعالات القصيدة التي تجاوز عدد أبياتها التسعين بيتا، يسرد 

 التي تبدأ بالفخر والغزل وذكر أيام الشباب، كقوله:

 تُ ببيض  مثل  البحاز ج  حُور  ـاب  وعُل لْـ  **  ــــــــــــــــلْتُ بالشَّبــــــــــقدْ تَعَلَّ 

 ورةً ب فُتـُـــــــــور  ــــونًا مَكْسُ ـــــــــــــــهْـ  **  و  عُيُ ــــــنَ للّ ـــــمُشْر قات  الوجوه يسْحبْ 

ل إلى وصف رحلته الشَّاقَّة إلى الممدوح مع زميل له بات يطرد النوم عن وجهه  ثمّ التحوَّ

مخافة أن يعوقه عن الوصول إلى الممدوح، وما يتبع ذلك من وصف الدابّة التي رحل عليها 

 إلى ذكر هذا الممدوح. ومصاعب الطريق، إلى أنْ تنتهي القصيدة بالتّخلّص 
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ذا كان بشار قد بنى جميع مقاطع القصيدة السابقة على التدوير، فقد يلجأ إلى توظيفه  وا 

أحيانا في بعض مقاطع القصيدة دون الآخرى، حسب حالته النفسية وموقفه الانفعالي، وحسب قوة 

 :(1)قولهدفقاته الشعوريّة وامتدادها، كما جاء في قصيدة المديح التي استهلَّها ب

 بعد المسود بها وسائدْ    **  يا دارُ أقْوَتْ بالأجال دْ 

كْر )عبيدة( ومن معها من النساء في  فقد استمرَّت أبياتها بدون تدوير إلى أن ورد ذ 

 مجموعة من الأبيات المتلاحقة، وهي: 

بَرْجَد  و ـــــــر  وف  **    مُتهل ــــــــلات  في العبيـــــــــــ   الفرائـــدْ ي الزَّ

ينَ إلى المُــ د   **   ــر يـ  ــــلا يَرْعَو   ـب  ولا يَن ينَ على المَراص 

 ـــها أمُّ القـــــــلائ ـــــــــــــــــدْ ــــــنَ كأنَّــــ  **  دة وسْطَــــــــــــــهُنْ  ـــــأيَّامَ عب

 بفضل التدوير الذي اعتراها.فاشتدّ إيقاع القصيدة بذكرهنّ، وانتقل من البطء إلى السرعة، 

ثم يعود إيقاع القصيدة إلى بطئه الأول بسبب تلاشي التدوير وحلوله بشكل متناثر في 

أغلب أبياتها. ويستمرّ الحال على حاله حتى تقترب القصيدة من نهايتها، ويصل بشار إلى ذروة 

 ث يقول:المديح بذكر آل المهلّب، فتعود سرعة الإيقاع إلى حدّتها من جديد، حي

م  والمَقاعـي المَقــب  فـــــلَ    ** ـــــ  ـي المهلْــــــــــد بنــــــالفضلُ عن  دْ ــــاو 

ــــــــــــــق ب يـــــــــــــــــــ  ــــــوم  إذا جُح  دْ ــا ربيعُـــــــــــــــــــعُ فم   ** ـدَ الرَّ  ــــــهُمُ ب جاح 

 ون على المُسَان دْ ـــــــي  ويُنعم   ** يْـ  ــــــــــى القص  ــــون علــــلا يبخل

 ـرة  في الحُلُوم  وفي الوَطائ دْ   **  يـــــــ  ـــــــــــى العش  ـــــــن علـــــومُرفَّل ي

 ــــدْ ة  السَّواجـــــــــــــــكَــــــــةَ والمُحَل قَ   **  رب  مكْـــــــــ  ــــــــتُ بـــــــــدْ حلَفـــولق

 ودُ جائ دْ ــــــــــــــلَب  مُنــــــذُ كانُوا ج  **  هلْـ ــــــــــــلُ بني المـــما نال فضْ 
 ــــــــــ
 . 171/ 2( الديوان 1)
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فالمعاني التي يصف بها بشار آل المهلّب أكبر من أن يحتويها شطر من البيت، لذلك 

 .   جاءت الأشطر بشكل متلاحم، توحي بمدى تلهّف بشار وتشوقه إلى الحديث عن آل المهلّب

وقد يأتي بشار بالتدوير على شكل لازمة تتكرر في القصيدة من حين إلى آخر، فيُحدث 

من خلالها شيئا من التغيير في إيقاع أبياتها، كما في قصيدته التي نظمها على المنسرح، وذكر 

 :(1)فيها حكاية نهي الخليفة المهدي إياه عن مغازلة النّساء مرّة بعد أخرى، واستهلَّها بقوله

طِيِر من رَهَبِهْ   **  رهِِمُ  ــــــــيا مالِكَ الناسِ في مَسِي
ُ
قامِ الم

ُ
 وفي الم

 رئ راجِعٌ إلى حسَبِهْ ـــكلُّ ام    ** ي  ــــلا تََْشَ غَدريِ ولا مخالفت

فقد ورد التدوير في هذه القصيدة على شكل أبيات متباعدة، فنجده أولا في بداية القصيدة  

 المهدي:من خلال قوله في 

 ترَّ ولا بالمُغْتَر  في نسب ــــــــــــــــــــــهْ   **   ولستَ بالحاز م  الجل يل  إذا اغْــ 

ثم يحلّ في منتصف القصيدة، حين يصل بشار إلى ذروة مديحه للمهدي، فيصفه بأنَّه 

 عجم وهو قوله:مؤيَّد البيت فيما رسخ واستقرَّ من أصوله، وما تفرَّع من ذوي قرباه في العرب وال

 مُؤيَّدُ البيت  والقرارة  والتـْ  **  ـتَلْعَة  في عُجْم ه  وفي عَرَب هْ 

 ويختم القصيدة ببيت مدوّر يحمد الله فيه على اجتنابه اللهو، وعدم تعرّصه للكآبة، فيقول:

فُ بالْـ  **  ـلَهْو  ولا أنتهي ب مكتئ ب هْ   فالحمد لله لا أُساع 

البيت المدوّر ـ إضافة لما فيه من كسر لنمط الإيقاع ـ يعدّ بمثابة النقطة ومن ثمَّ، فإنَّ هذا 

 المحوريّة للفكرة التي حلَّ فيها، كما يمث ل قمّة الدفقة الشعوريّة التي لا يكون بعدها إلا الهبوط.

، يمكن القول بأنَّ أسلوب بشار في تناول ظاهرة التدوير يقوم على التمسّك  ووفقا لما مرَّ

 .(1)صول التقليديّة للشعر العربي من جهة، ومن جهة ثانية يفسح للتجديد بحكم رقيّه العقليبالأ
 ــــــــــ
 . 182/ 1( الديوان 1)
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 :(2)الدوائر الوزنية في البحر الشعري

لا خلاف في أنَّ ضابط الإيقاع في التراث العربي هو الوزن، ولذا حاول النقاد منذ أن 

، كما جعلوا لتفاعيل هذا البحر وُضع علم العروض أن يجعلوا البحر الشعري حَكَما على الشعر

  .(3)هوامش من الحرية تنضوي تحت مسمى )الزحافات والعلل(

والعروضيون عندما اعتمدوا التفاعيل وحدةً إيقاعية يتألف من مجموعها البحر الشعري، 

ألَّفوا أجزاءها من الأسباب والأوتاد، ثم تسامحوا فأباحوا حذف الثاني الساكن من السبب الخفيف، 

 .ا أباحوا تسكين الثاني المتحرك من السبب الثقيل، وربما إسقاطهكم

يندرج مثلا الخبن والطي  ومن ثمّ، فإن معظم الزحافات تدخل تحت هاتين الإباحتين، حيث

 والقبض والكف تحت الإباحة الأولى، وهي إسقاط ثاني السبب الخفيف. ويندرج الإضمار والعصب

 .(4)اني السبب الثقيلتحت الإباحة الثانية وهي تسكين ث

ذا تتبعنا رأي النقاد قديما وحديثا في أمر الزحاف، نجد أنَّ القدماء ينظرون إليه بحذر،    وا 

لا يقبلون منه إلا ما  لذلك. (5)فهو عندهم في الشعر "كالرخصة في الفقه لا يقدم عليه إلا فقيه"

 ــــــــــ
= 
ل، ص( ضيف، شوقي، العصر العبا1)  .  207سي الأوَّ
، 280،381( الدائرة الوزنية: مصطلح استعمله د.عبد القادر الرباعي في عدة كتب منها: الصورة الفنية في شعر أبي تمام ص2)

. ويعني به الشكل الإيقاعي الذي تتخذه تفعيلات البحر الواحد، في شطر البيت الواحد من 90وجماليات المعنى الشعري ص
اس أن الشطر هو محور البناء الموسيقي للقصيدة العربية.ينظر: هامش كتابه: جماليات المعنى الشعري )التشكيل القصيدة، على أس

 .  90، دار جرير، عمان ـ الأردن،  ص2009، 1والتأويل(، ط
 . 172، ص2006، 1( الرواشدة، سامح، مغاني النص)دراسات تطبيقية في الشعر الحديث(، دار الفارس، عمّان، ط3)
( الخبن هو: حذف الحرف الثاني الساكن. والطي هو: حذف الحرف الرابع الساكن. والقبض هو: حذف الحرف الخامس الساكن. 4)

والكف هو: هو حذف الحرف السابع الساكن. والإضمار هو: تسكين الحرف الثاني المتحرّك. والعصب هو: تسكين الحرف الخامس 
 .  6/272، دار الكتب العلمية، 1987 3حمد، العقد الفريد، تح: عبد المجيد الترحيني، طالمتحرك. ينظر: ابن عبد ربه، أحمد بن م

 . 1/140( القيرواني ، ابن رشيق ، العمدة، 5)
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ويرون . (1) إفراط يخرجه عن الوزن""كان في بيت أو بيتين من القصيدة، من غير توال ولا اتساق ولا

   .(2)راحة للنفس حين يكثر في التفعيلة السواكنأنَّه 

أما نقاد العصر الحديث فكانت نظرتهم إلى الزحاف مختلفة، فقد ربط بعضهم هذه الظاهرة 

أنَّ العلَّة من وراء إباحة الزحاف في العروض هي أن "يعدّل الشعراء في إيقاعات بالغناء، ورأى 

الأوزان القديمة ونغماتها، وكأن هذه الزحافات خروق في الرتم الموسيقية وضعها الخليل لينفذ منها 

وبعضهم جعلها متعلقة بدفع الرتابة والملل، ومن ثمَّ . (3)الشعراء إلى التعديل في الأوزان التي كان يتطلبها الغناء"

الوحدات الزمنيّة داخل البيت الواحد من  هذا التحول في النمط الثابت "ملاذ الشعراء في تغييريصبح 

جهة، وفي تبديل أنماط النغم الكلّي داخل القصيدة من جهة أخرى، وذلك منعا للرتابة التي تحبس 

 . (4)الجمال وتقتل الفن"

وأرى أنَّ الزحاف في الوزن الشعري هو نتاج الانفعال النفسي الصادق، والصادر عن 

تبعا لمراحل القصيدة. لذلك، هو خارج عن إرادة الشاعر، ولا لشاعر الحالة الشعورية التي يعيشها ا

يمكن تقنينه بشروط ثابتة أو حدود بعينها، كما يرى القدماء، ولا يمكن أيضا أن يأتي لمجرد غاية 

 ما يتحصّلها الشاعر من وراء استعماله كما يرى المحدثون.

لبحر الواحد هو انفعال الشاعر الناتج عن في تعدد الدوائر الوزنيّة لومن ثمّ، فإنَّ المتحكّم 

ذا كانت البحور الشعرية تبُْنَى على صورة واحدة حسب دوائر الخليل؛ فإنَّ الشعراء  تباين مواقفه. وا 

بإمكانهم أن يستنبطوا من هذه الصورة العديد من الدوائر الوزنية في القصيدة الواحدة، كلًا حسب 

إذ "لا يوجد في موسيقى الشعر ما يكرّر ويعاد، بل كلّ موسيقى تجربته الشعرية وموقفه الانفعالي. 

 ــــــــــ
 . 150/ 1. والقيرواني ، ابن رشيق، العمدة،  179( ابن جعفر، أبو الفرج قدامة، نقد الشعر، ص1)
  . 1089، ص( الفارابي، أبو نصر، كتاب الموسيقى الكبير2)
 . 74، ص1969 7( ضيف، شوقي ، الفن ومذاهبه في الشعر العربي، دار المعارف ـ مصر، ط3)
 .  279( الرباعي، عبد القادر، الصورة الفنية في شعر أبي تمام، ص4)
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لشاعر هي موسيقى خاصّة به. وهل موسيقى البحتري كموسيقى ابن الرومي، أو موسيقى أبي تمام 

كموسيقى المتنبي )....( إنّهم يعز فون على أوتار قيثارة واحدة هي قيثارة القصيد، ومع ذلك لكلّ 

 .(1)دت معه إذ تتجلى عند كلّ منهم في معرض نغمي جديد"منهم موسيقاه وكأنّما ول  

وبالنظر في قصائد بشار ومقطوعاته التي نظمها على مختلف البحور، يتضح أنَّ الدوائر 

في كل  منها  تختلف عددا وتوزيعا، فقد تفرض عليه حالته الانفعاليّة أن يصل بدوائر  (2)الوزنية

قد يكتفي بنصف هذا العدد، وقد تتساوى هذه الدوائر في العدد، القصيدة إلى ثماني دوائر أو أكثر و 

لكنها تختلف وتتباين في التوزيع ودرجة الاهتمام بها. فالأفكار المشحونة بالانفعال العميق هي 

 .(3)التي تكون وراء توزيع الدوائر الوزنيّة للبحر الذي نظمت عليه القصيدة

فق التباين العددي، والتباين في التوزيع، والتباين ومن ثمَّ، سيتم النظر إلى هذه الدوائر و 

في درجة الاهتمام. وربط هذه الأمور بتباين مواقف الشاعر وانفعالاته في القصيدتين المختلفتين أو 

 حتَّى في القصيدة الواحدة. 

فمن خلال معاينة القصيدتين اللتين نظمهما بشار على )الطويل(، وجاءت إحداهما في 

 :(4)ن عمرو أحد الأبطال الشجعان، المبتدئة بقولهمدح سَف يح ب

ا ساعةً وارحلا برْدا   وزُورا فتًى يكْف يكُما حســــــــــــــــــــبًا إدَّا  **   خَل يلَيَّ غُضَّ

 :(5)، وبدأها بشار بقولهنفسه البحرلأخرى في رثاء ابنه محمد على وجاءت ا

ـــــــــــــــي وأن يب   يب يأجارتنا لا تجْزَع  ل  نَص   ـــــــــــــــــــــــــي ** أتان ي من الموت  المُط 

 ــــــــــ
 .  52( ضيف، شوقي، فصول في الشعر ونقده، ص1)
 الشطر، لذلك يتم اعتماده هنا في تحديد أشكال الدوائر الوزنيّة. ( بما أنَّ محور البناء الموسيقي في القصيدة العموديّة هو 2)
 .  90( الرباعي، عبد القادر، جماليات المعنى الشعري)التشكيل والتأويل(، ص3)
 . والبرد: يطلق على أحد طرفي النهار الغداة أو العشي. و"إدا": الشيء المفظع. 123/ 3( الديوان 4)
 .  278/ 1( الديوان 5)
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( بيتا ترتدّ إلى ثماني دوائر وزنية جاء 25أبيات القصيدة الأولى البالغ عددها ) نجد أنَّ 

 ترتيبها حسب تتابع ورودها في القصيدة على النحو التالي:

 العدد الرمز الدوائر النوع

 مرات 7 2121 ولن مفاعيلنفعولن مفاعيلن فع الأولى

 مرات 9 4121 فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن الثانية

 مرات 6 4321 فعولن مفاعيلن فعول مفاعلن الثالثة

 مرات 5 4323 فعول مفاعيلن فعول مفاعلن الرابعة

 مرات 4 4123 فعول مفاعيلن فعولن مفاعلن الخامسة

 مرات 10 2321 فعولن مفاعيلن فعول مفاعيلن السادسة

 مرات 6 2123 فعول مفاعيلن فعولن مفاعيلن السابعة

 مرات 3 2323 فعول مفاعيلن فعول مفاعيلن الثامنة

 50   المجموع

 

( بيتا إلى ست دوائر وزنية فقط 22بينما ارتدَّت أبيات القصيدة الثانية البالغ عددها )

 جاءت كالتالي:

 العدد الرمز الدوائر النوع

 مرات 9 1323 لن فعول فعولن فعول مفاعي الأولى

 مرة 14 1321 فعولن مفاعيلن فعول فعولن الثانية

 مرات 3 4123 فعول مفاعيلن فعولن مفاعلن الثالثة
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 مرات 6 4321 فعولن مفاعيلن فعول مفاعلن الرابعة

 مرات 8 4323 فعول مفاعيلن فعول مفاعلن الخامسة

 مرات 4 4121 فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن السادسة

 44   المجموع

 

وبالمقارنة بين القصيدتين يتضح تفوق عدد الدوائر الوزنيّة في القصيدة الأولى )المديح( 

ف في قصائد المديح أكثر اتساعا إلى أنَّ المواق ربما يرجع هذالقصيدة الثانية )الرثاء(. و على ا

لذلك يحتاج بشار إلى مثل هذا  تنوعا، وأن الانفعالات فيها أكثر تباينا من حيث الشّدّة والضعف،و 

العدد من الدوائر ليواكب بها هذه الانفعالات من مشهد إلى آخر، "وهذا طبيعي ما دام الانفعال 

 ". (1)الذي يأتي بالصورة ويدخلها في القصائد هو الذي يشكّل الأوزان الملائمة

من هذا العدد، لأنّ  لا يحتاج بشار في نظمها إلى دوائر أكثر ربَّماأما في قصيدة الرثاء ف

ثاء "في  فكرة هذه القصيدة تتمحور حول موقف نفسي واحد هو الحزن الشديد على ابنه الميّت، فـالرَّ

 ". (2)الأصل عاطفة سلبيّة تحمل الإنسان على العكوف على النَّفس، والتفكير في شأنها

سابقة، فالموقف لذلك فإن الدوائر في هذه القصيدة جاءت أقل من الدوائر في القصيدة ال

فيها يعيد نفسه والانفعالات هي نفسها، يكررها بشار ويلحّ في تكرارها لشدّة حزنه، حيث يبدأ هذه 

 القصيدة بالحزن كما جاء في مطلعها، ويختمها بالحزن كما في قوله:

ي   **   عًاـــــوما خيرُ عيْش  لا يزالُ مُفَجَّ   م  أو ف راق  حب يب  ــــــــب مَوْت  نع 

نًا  ئتُ راعتْن ي مُق يمًا وظاع  يب  ـــــــــمَص  **   إذا ش   ار عُ شُبَّان  لَدَيَّ وش 

 ــــــــــ
 .  288رباعي، عبد القادر ، الصورة الفنية في شعر أبي تمام، ص( ال1)
 . 85، ص1976 7( الشايب، أحمد، الأسلوب )دراسة بلاغيّة تحليليّة لأصول الأساليب الأدبيّة(، مكتبة النهضة المصريّةـالقاهرة، ط2)



68 

 

ومثل هذا التباين بين عدد الدوائر الوزنية نجده أيضا في قصيدتين نظمهما بشار على 

 الكامل، لكل قصيدة منهما ظروفها التي قيلت فيها، إحداهما قالها في الغزل والأخرى في الهجاء.

 :(1)قصيدة الغزل التي ابتدأها بقوله ففي

ب     **  خَف ضْ على عَق ب  الزَّمان  العاق ب    ليس النَّجاحُ مع الحريص  النَّاص 

 ( بيتا ترتد إلى ست دوائر وزنيّة جاءت على النحو التالي:24نجد أبياتها البالغ عددها )

 العدد الرمز الدوائر  النوع 

 مرة 17 212 علنمستفعلن متفاعلن مستف الأولى

 مرة 12 112 مستفعلن متفاعلن متفاعلن الثانية

 مرات 8 111 متفاعلن متفاعلن متفاعلن الثالثة

 مرات 3 121 متفاعلن مستفعلن متفاعلن الرابعة

 مرات 7 211 متفاعلن متفاعلن مستفعلن الخامسة

 مرة واحدة 122 مستفعلن مستفعلن متفاعلن السادسة

 48   المجموع

 

 :(2)نما في قصيدة الهجاء التي ابتدأها بقولهبي

لَةَ الذي يتوعَّدُ  دُ   ** يا عبدَ باه   أعَلَيَّ تبُْر قُ إذْ شَب عْتَ وتُرْع 

 ( بيتا ترتدّ إلى ثماني دوائر وزنية، جاءت على النحو التالي:29فإنَّ أبياتها البالغ عددها )

 العدد الرمز الدوائر النوع

 ــــــــــ
 .  191/ 1( الديوان 1)
 .  224/ 1( الديوان 2)
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 مرات 9 112 لن متفاعلنمستفعلن متفاع الأولى

 مرة 15 111 متفاعلن متفاعلن متفاعلن الثانية

 مرات 7 121 متفاعلن مستفعلن متفاعلن الثالثة

 مرات 9 212 مستفعلن متفاعلن مستفعلن الرابعة

 مرتان 221 متفاعلن مستفعلن مستفعلن الخامسة 

 مرة 12 211 متفاعلن متفاعلن مستفعلن السادسة

 مرة واحدة 222 لن مستفعلن مستفعلنمستفع السابعة

 ثلاث مرات 122 مستفعلن مستفعلن متفاعلن الثامنة 

 58   المجموع

 

يتضح من خلال الجدولين تفوق قصيدة الهجاء بدائرتين على قصيدة الغزل، مما يعني أنَّ 

حي بأنّ بشارا في قصيدة الهجاء أكثر تنقلا بين الدوائر الوزنية منه في قصيدة الغزل، مما يو 

الانفعال والتوتر في قصيدة الهجاء أشدُّ من قصيدة الغزل، وهو ما يؤيّده واقع القصيدة، حيث نلحظ 

 قلق الشاعر وتحفّزه لقهر خصومه واضحا جليا من خلال هذا التكرار في بداية الأبيات:

دُ    **  وعَّدُ ـــــيا عبد باهلة التي يت  أعلَيَّ تبُر قُ إذ شَب عْتَ وتُرْع 

 تَ طاعتنَا ورُحْتَ تُهَد دُ ـــــفتركْ   **   يا عبد باهلة ابتُل يتَ بحيَّة  

بينما نجد في قصيدة الغزل شيئا من الاستقرار في الدوائر الوزنيّة، نتيجة لاستقرار نفسيّة 

الشاعر، ورضوخها للواقع، ويأسها من تحصيل المُبتغى، وهو ما يؤيّده واقع القصيدة بداية من 

الداعي إلى اليأس والخنوع، ثمّ الدعوة إلى الكف  عن ملاحقة الحبيب واليأس من وصاله، مطلعها 

 كما جاء في قوله:
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 ليس المُح بُّ على الحبيب بشاغب     **   فاترك مشاغبةَ الحبيب  إذا أبى

ـــــــــــــــــــد  بدلالـــــــــــــها   يُمْهَدُ للأعَــــز  الغالــــــــــــــــــــب   والمُلْــــــــــكُ    **  غلَبَتْكَ أمُّ محمَّ

 إلى رفعه أيضا راية الاستسلام في آخر أبياتها، وهو قوله: 

عْ كما رجعَ الكريمُ ولا تكن   كمُقار ف  ذنبا وليس بتائـــــــــــب     **  فارج 

ع الدوائر وما يؤيّد تباين المواقف والانفعالات في القصيدتين؛ هذا الاختلاف في توزي

الوزنية، فما كان منها متفوقا في قصيدة الغزل جاء متأخرا في قصيدة الهجاء، وما تقدم منها في 

 قصيدة الهجاء تأخر في قصيدة الغزل، كما يظهر من خلال الجدول التالي:

 ورودها في قصيدة الهجاء ورودها في قصيدة الغزل الدوائر ورموز تفعيلاتها

 4 1 212لن/مستفعلن متفاعلن مستفع

 3 2 112مستفعلن متفاعلن متفاعلن/

 1 3 111متفاعلن متفاعلن متفاعلن/

 2 4 211متفاعلن متفاعلن مستفعلن/

 5 5 121متفاعلن مستفعلن متفاعلن/

 6 6 122مستفعلن مستفعلن متفاعلن/

 

يغلب  ولو نظرنا في وحدات هذه الدوائر لوجدنا أنَّ وحدات الدائرة الأولى في قصيدة الغزل

( )مستفعلن( التي توحي بالبطء، وبكبت المشاعر وانغلاقها. بينما -عليها المقاطع الطويلة )

وحدات الدائرة الأولى في قصيدة الهجاء يغلب عليها المقاطع القصيرة )ب( )متفاعلن( التي توحي 
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ما استعمل بالسرعة والانبساط، وأيضا بتحرر نفسية الشاعر ورغبتها في مقارعة الخصوم، إذ "كلَّ 

 .(1)الشاعر مقاطع قصيرة كان أكثر حركة، وكلَّما زاد من المقاطع الطويلة )....( كان أبطأ"

ولذلك، نرى بشارا يكثر من التفعيلات البطيئة المنضغطة والمضطربة التي تبدأ بمقطعين 

قاطع طويلين في قصيدة الغزل)مستفعلن(، بينما في قصيدة الهجاء يفضل الوحدات التي تبدأ بم

 قصيرة )متفاعلن( الموحية بالسرعة والصراخ والاندفاع والتدفّق.

الشايب:  قف الانفعاليّة للشاعر. يقولومن ثمَّ، يصبح للوزن أثر فعَّال في تصوير الموا

"الوزن ظاهرة طبيعيّة للعبارة مادامت تؤد ي معنى انفعاليّا، فقد ثبت في علم النفس أنَّ الإنسان حين 

ل تبدو عليه ظاهرات جثمانيّة عمليّة، كاضطراب النّبض وضعف الحركة أو قوّتها، يمتلكه انفعا

 .   (2)سرعة التنفّس أو بطئه )....(، فاللغة التي تصوّر هذا الانفعال لابدّ أنْ تكون موزونة"

ضية، فقد تكون القصيدتان على ولا يشترط اختلاف الموضوعات في تباين الدوائر العرو 

، ومع هذا يختلفان في عدد الدوائر، كما في هاتين القصيدتين نفسه الموضوع لجانويعا نفسه البحر

 الغزليّتين اللتين نظمهما بشار على بحر البسيط.

 :  (3)( بيتا، القائل في مطلعها31إحداهما قصيدته البائيّة في )سُليمى(، البالغ عدد أبياتها )

ينان ي على طرَب   بَيَّ أع   الليلَ لم يؤب   تل ي وليقد آب لي  **  يا صاح 

 :(4)( بيتا، القائل في مطلعها21) ي )الرباب(، البالغ عدد أبياتهاوالأخرى قصيدته الحائية ف

اح ي  ** دعْن ي أمُتْ بالهوى لا يَلْحَن ي لاح   ليس المَشُوقُ إلى الأحباب كالصَّ

 ــــــــــ
 . 60، 59/ 1، ص 1969ي )منهج في دراسته وتقويمه(، الدار القوميّة للطباعة والنشر، القاهرة، ( النويهي، محمد، الشعر الجاهل1)
 .  66( الشايب، أحمد ، الأسلوب، ص2)
 .  287/ 1( الديوان 3)
 . وقوله: "لا يلحني لاح": أي: لا تلحني أنت ولا غيرك، يقال: لحاه أي أكثر لومه وزجره. 98/ 2( الديوان 4)
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كانت قصيدته البائية حيث يتّضح أنَّ كلَّ قصيدة ترتدُّ إلى عدد معيَّن من الدوائر، فإذا  

 التي قالها في سليمى قد ارتدّت إلى أربع دوائر وزنية جاءت على النحو التالي:

 العدد الرمز الدوائر النوع

 مرة 21 4141 مستفعلن فعلن مستفعلن فعلن الأولى

 مرة 13 4123 متفعلن فاعلن مستفعلن فعلن الثانية

 مرة 21 4121 مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن الثالثة

 مرات 7 4143 متفعلن فعلن مستفعلن فعلن الرابعة

 62   المجموع

 

 دوائر وزنيَّة جاءت كالتالي: يفإنَّ قصيدته الحائيَّة التي قالها في الرباب ارتدَّت إلى ثمان

 العدد الرمز الدوائر النوع

 مرات 7 5121 مستفعلن فاعلن مستفعلن فاعل الأولى

 مرات 5 4141 علن فعلنمستفعلن فعلن مستف الثانية

 مرات 4 4143 متفعلن فعلن مستفعلن فعلن الثالثة

 مرات 7 4121 مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن الرابعة

 مرات 5 4123 متفعلن فاعلن مستفعلن فعلن الخامسة

 مرات 6 5141 مستفعلن فعلن مستفعلن فاعل السادسة

 مرات 6 5143 متفعلن فعلن مستفعلن فاعل السابعة

 مرتان 5123 متفعلن فاعلن مستفعلن فاعل الثامنة
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 42   المجموع

  

وبما أنَّ أشطر أبيات القصيدة الأولى توزّعت على أربع دوائر فقط، فقد أسهم ذلك في 

زيادة عدد تكرار هذه الأشطر في كل دائرة حتى تجاوز العشرين مرة في بعضها، بينما في القصيدة 

 على أكبر عدد من الدوائر مما أسهم في قلَّة تكرارها في كل دائرة. الثانية توزّعت أشطر الأبيات

وهذا الأمر يوحي باستقرار نفسيّة بشار ورضوخه في قصيدة الغزل الأولى، فقد تعب من 

ملاحقة حبيبته وأدرك أنَّ من يلازم النساء مُجْهَد  مُتْعَب، كما يظهر من خلال مطلع القصيدة الذي 

 يه:يقول فيه مخاطبا صاحب

ينان ي على طَرَب   بَيَّ أع   قدْ آبَ لَيْل ي وليْتَ الليْلَ لمْ يؤُب     **  يا صاح 

بن ي  بْتُ والشَّوْقُ عنَّان ي ونصَّ يه نَّ في نصَب     **  نَص   إلى سُليمى وراع 

 وكما يظهر من خلال خاتمة القصيدة أيضا حين يؤكّد استسلامه ورضوخه للأمر الواقع فيقول:

بْتُ  ــب     **  نا ــــــعنها فما رقَّـــــــــــــــتْ ل غَيْبَت   قدْ غ  ـــــــــــــــدْتُ فلمْ تَشْهـَـــــــــــدْ ولمْ تَغ   وقد شه 

ي في مَجاس   ي حَز ينًا وتُمْس  ها ــــأُمْس   ي الحُبَّ في عظم ولا عَصَب  ـــلا تَشْتَك    **  د 

نْ بُعْـــــكأنَّــها حَـــــــ ــــــــب     ** ــها ـــــــــــــــــــد  نائ ــــــل ـــجَر  م  نْ نادَيْتُ لمْ تُج   شَطَّــــــــــتْ عَلـَــــيَّ وا 

ولعل مما يزيد في ارتياح بشار وهدوئه في هذه القصيدة معرفته للأسباب التي جعلت 

نّما كان  حبيبته تصدّ عنه وتهجره، فلم يكن صدودها نتيجة كره لشخصه أو نتيجة عشق   آخر، وا 

 بسبب خوفها من أن يُشَهَّر بها، كما أخبرته وصرّحت له بذلك:

 كَ العـــــــيْنُ من جار  ومُغْتَر ب  ـــــــــــــــودُونَ    **   أنتَ المُشَهَّرُ في أهل ي وف ي نَفَر ي

ي مُعالَجَ  يعُكَ في نفْس  ي و    **  ةً ــــــــــــــولوْ أُط  رْض   ما عرضي ب مُنتَهَب  أنْهَبْتُ ع 
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كما يوحي تعدد الدوائر الوزنية في القصيدة الثانية بتوتُّر بشار وقلقله وشدَّة انفعاله، مقارنة 

 بنفسيّته في القصيدة الأولى، فعدم استقرار هذه الدوائر إشارة إلى عدم استقرار في ذاته.

قصيدة هو نهي العذال مصدر هذا القلق وهذا الانفعال الذي صحب بشارا في هذه ال ولعلَّ 

فونه الاستمرار في هذا الحبّ  له عن ملازمة امرأة أحبَّته وصارحته بحب ها ودعته إليها، فهم يخو 

 وهو لا ينفكّ عنها وعن حب ها ولو كان الموت مصيره، كما يقول في مطلع القصيدة:

اح ي ليس المَشُوقُ إلى   **  ي لاح  ــــدعْن ي أمُتْ بالهَوى لا يَلْحَن    الأحباب  كالصَّ

 صَــــــــــــــــــب  على نفسه بالشعر نــــــــــــوَّاح     **  لوْ كُنْتَ تَطْرَبُ لم تنُك رْ بُكا طَر ب  

راع في هذه القصيدة قائم بين حبه لتلك المرأة التي اعترفت بحبها له، وبين لوم هؤلاء  فالص 

فونه هذا ال  حب ومجرّة الاستمرار فيه، كما يتبيَّن ذلك في قوله:الأصحاب والعذال الذين يخو 

 ن بعد  ما قال خيرا لامرئ ناح  ــــــــم   **  رَف  ـــــــــــوكيف يُخْل فُ مأمول  له شَ 

ب ي فيها وقد فتحتْ  بابـــــة لــــــــإل   **  يلُومني صاح   ي بابا بمفتــــاح  ــــــــــى الصَّ

ة التي تربط بين تباين الدوائر الوزنية في من العلاقة القويَّ  ولعلّنا نستطيع أن نتأكد

بحر الخفيف التام  القصيدتين وبين اختلاف المواقف والانفعالات فيهما، من خلال قصيدتين من

دة هي )حُبَّاء( العامرية، ، وتناولتا موضوعا واحدا هو الغزل، ومحبوبة واحنفسها القافيةجاءتا على 

( 20تقريبا، مع اختلاف في الروي. إحداهما بائيّة وصل عدد أبياتها إلى )ها نفسعدد الأبيات وب

 ( بيتا. 19بيتا، والأخرى تائيَّة وعدد أبياتها )

 :(1)وبمعاينة القصيدتين، يتَّضح أنَّ القصيدة البائيَّة التي ابتدأها بقوله

يب  ي ل ذاكَ كالتَّ ــــــفاعتران   **   حَنَّ قلْب ي إلى غزال  رب يب    صْو 

 قد ارتدَّتْ أبياتها إلى تسع دوائر جاءت على النحو التالي:
 ــــــــــ
 . و"ربيب": الذي يربى في البيت، أي غزال أنيس. و"التصويب": الانحدار . أي أصابه كالدوار.  291/ 1ن ( الديوا1)
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 العدد الرمز الدوائر النوع 

 مرات 8 141 فاعلاتن متفعلن فاعلاتن الأولى

 مرة 11 341 فاعلاتن متفعلن فعلاتن الثانية

 مرات 3 343 فعلاتن متفعلن فعلاتن الثالثة

 اتمر  9 143 فعلاتن متفعلن فاعلاتن الرابعة

 مرّة واحدة 321 فاعلاتن مستفعلن فعلاتن الخامسة

 مرات 3 541 فاعلاتن متفعلن فالاتن السادسة

 مرتان 523 فعلاتن مستفعلن فالاتن السابعة

 مرتان 543 فعلاتن متفعلن فالاتن الثامنة

 مرة واحدة 123 فعلاتن مستفعلن فاعلاتن التاسعة

 40   المجموع

 

 :(1)قصيدة التائيَّة التي كان مطلعهابينما ارتدّت أبيات ال

يت     **  ي ــــــــــــي فموتــــــــقلْ ل حُبَّاءَ إنْ تعيش  سوف نرضى لك  الذي قد رض 

 إلى ثماني دوائر جاءت على النحو التالي:

 العدد الرمز الدوائر النوع

 مرة 19 141 فاعلاتن متفعلن فاعلاتن الأولى

 مرة واحدة 321 لاتنفاعلاتن مستفعلن فع الثانية

 ــــــــــ
 .  3/ 2( الديوان 1)
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 مرات 4 341 فاعلاتن متفعلن فعلاتن الثالثة

 مرتان 121 فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن الرابعة

 مرات 7 143 فعلاتن متفعلن فاعلاتن الخامسة

 مرات 3 123 فعلاتن مستفعلن فاعلاتن السادسة

 مرة واحدة 543 فعلاتن متفعلن فالاتن السابعة

 مرة واحدة 541 فالاتن فاعلاتن متفعلن الثامنة

 38   المجموع

 

ومقارنة بين الدوائر في القصيدتين يتضح أن دوائر القصيدة التائيَّة أكثر استقرارا من 

( مرة، أي ما يعادل نصف أشطر 19البائية، حيث تتكرر الدائرة الأولى في هذه القصيدة )

( مرة. 11ر فيها الدائرة الأولى سوى )القصيدة، وهو ما لم يحدث في القصيدة البائيّة التي لم تتكر 

 وهو ما يوحي بأنَّ نفسيَّة الشاعر أكثر استقرارا وهدوءا في القصيدة التائية منه في البائيّة.

والذي يؤكّد هذا الأمر أننا لو توسَّعنا قليلا في رصد الدوائر الوزنيّة وجعلناها على مستوى 

( دائرة وزنيّة في القصيدة )البائية(، بينما 16يصل إلى )البيت، لتبيَّن أنَّ عدد الدوائر الوزنيَّة 

( دوائر فقط. فالدوائر في 10تتوقف الدوائر الوزنيّة في القصيدة )التائية( على مستوى البيت عند )

القصيدة الأولى نادرا ما تتكرر، فالشاعر فيها يتنقل من دائرة إلى أخرى بسرعة، مما يوحي بتوتره 

 قصيدة الثانية فيكثر توقف الشاعر عند بعض الدوائر، كهذه الدائرة:وانفعاله. أما في ال

 فاعلاتن متفعلن فاعلاتن  **   فاعلاتن متفعلن فاعلاتن 

فقد تكررت سبع مرات، فكانت في البيت الأول والرابع والسادس والعاشر والثاني عشر 

 القصيدة.          ة الشاعر في هذهوالثالث عشر والخامس عشر، مما يؤكد استقرار نفسيَّ 
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كما يتضح أيضا من خلال الجدولين هذا التباين في تنظيم وتوزيع هذه الدوائر ودرجة 

الاهتمام بها، حيث يتضح أنَّ الدائرة الأكثر تكرارا في القصيدة البائيّة جاءت في المركز الثالث في 

لمركز الثالث في القصيدة البائية، القصيدة التائية، وأنَّ الأكثر تكرارا في القصيدة التائية جاءت في ا

 فجاء توزيع أكثر الدوائر تكرارا في القصيدتين على النحو التالي:

  

 ورودها في القصيدة التائية ورودها في القصيدة البائية الدائرة ورمزها

 مرات 4 مرة 11 341فاعلاتن متفعلن فعلاتن/

 مرات 7 مرات 9 143فعلاتن متفعلن فاعلاتن/

 مرة 19 مرات 8 141تفعلن فاعلاتن/فاعلاتن م

 

ولو نظرنا إلى نوعيّة الوحدات )التفعيلات( التي تتألّف منها الدائرة المتفوقة في كل 

قصيدة، لوجدنا أنَّ وحدات الدائرة الأولى في القصيدة التائيّة )فاعلاتن متفعلن فاعلاتن( أكثر توازنا 

لبائيَّة )فاعلاتن متفعلن فعلاتن(، مما يؤكد أيضا أنَّ وتناسقا من وحدات الدائرة الأولى في القصيدة ا

 نفسيّة الشاعر في القصيدة التائية أكثر هدوءا وتماسكا واستقرارا منها في القصيدة البائية.

ولا شك في أنَّ هذا التباين بين الدوائر الوزنية في القصيدتين المتفقتين وزنا وقافية وكَمًّا 

عدنا إلى هاتين القصيدتين، ونظرنا إلى موقف بشار من محبوبته في  وموضوعا، نجد ما يبرّره إذا

كليهما. فهو في القصيدة البائية يعيش لحظات الحب في بداياتها، لذلك نراه ضعيف البنية، مشتت 

الذهن، يبحث عن حلول للوصول إلى غايته مهما كان شكل هذه الحلول، فقد تصل محاولاته إلى 

 أو يأس، كما يظهر ذلك في قوله:درجة التوسّل دون تدمّر 

 ي المُشْتَكَى وأعيا طبيبيــــــــل ب   **  رْتُ الفُؤادَ حتى إذا طـــــــــــــــــا ـــــفَصَبَ 
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ديقُ من يأْس  أنْ أبْـ  يب يـــــــــــرأَ واعت  **   وجفان ي الصَّ نْ نس  ي م   لَّ عائ د 

ئْتُ مُسْتَشْف ياً إليْـــــــــــها ل م ف   **  ا ب ـــــــــي ج  ند الحب يـــب  ــــــــــوش  ب  ع   اءُ المُح 

 ق  مكـــــــــــــروب  ــــبشفــــــــــــــــــاء  لعاش     **  بَ وجُـــــــــــــــــودي ـــــفاتَّق ي الَله يا حُبَيْ 

جادت بحب ها )حبَّاء( أما في قصيدته التائيّة فبشار يبدو زاهدا في حُب ه ، فما عاد يهمّه إن 

 أم لا، لقد أصبح يهتمّ بكرامته أكثر، فإمَّا حبّ متكافئ أو لا حبَّ مطلقا، كما يصوّر هذا في قوله:

يت  ـــــى فيم م ي حيْ ـــــــــــــعنك أغن   **  ا فإنَّا ــــت  عنَّ ــــــــــــــي غَن يــــــإنْ تكون    ثُ ش 

يك  بعدَ بي ــــــيت  ـــــــــــــــــــكان يهْ    **  ب  ـــــــــــــــمُح   ع  ـــمَنْ يُرَج  ه  ما هَو   وى ب جُــــــهْد 

داد  ـــــــــــي ل ــــــــــــلمْ تَكُون ي ل تَصْلُح    ــــوتــــم  كحُلَّـــــــــــــــــــــــة  العنكبُــــــــــــــــــــــــــلكري  **   ـو 

ي   **   ماـنْ وُد ك  المُر  طعقدْ شَب عْنا م   يت  ـــــــــــــــــــــنا إنْ كُنْ ــــــــــــــــــورَو  نَّا رَو   ت  م 

فموقف بشار في القصيدة الأولى يمثل البداية والرضوخ والغموض والانكسار والتردد 

 والتوسّل والتشبّث والضياع والبحث عن القرار.

فهو يمثل الامتلاك والوضوح والكبرياء والرفض والاستقرار أما موقفه في القصيدة الثانية 

 والوصول إلى القرار. لذلك نراه ينهي قصيدته الأولى بالإصرار والعزم على مواصلة التعلّق:

 ت( طلبنا الوصال بالتَّحْب يب     **  لو قدرنا على رُقى سحر )هارو 

 :ويختم قصيدته الثانية بالتمكّن والاستقلال ووضع الشروط

 لا أح بُّ الشَّر يكَ في الياقُوت   **  أنت  ياقُوتة  قدرْتُ عليها 

ومن ثمّ، فإنَّ تباين الدوائر الوزنيَّة في القصيدتين جاء صدى وانعكاسا لهذا التباين 

 والاختلاف في مواقف الشاعر الانفعاليَّة في القصيدتين.

ا تختلف في التوزيع ودرجة وقد تتفق الدوائر الوزنية بين القصيدتين في العدد، لكنه

الاهتمام، فهذا التوزيع النوعي لا يمكن له أن يستقرّ على حاله في جميع القصائد، إذ لكلّ قصيدة 
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دوائرها الوزنية الخاصة بها؛ لأنَّه ـ كما تأكد سابقا ـ "في كل قصيدة طبيعة انفعاليّة خاصة أو حالة 

 .(1)عاطفيّة متميّزة عن التي في غيرها"

 :(2)جعنا إلى قصيدة بشار الغزلية التي قالها في إحدى حبائبه، وكان مطلعهاولو ر  

د     **  لقدْ ذكَّرتني ليلةُ القدر  مجل سًا  عْب  على غير مَوْع   لثنتيْن  من ش 

لى قصيدته التي قالها مفتخرا بنصر مواليه وابتدأها متغزلا بقوله  :(3)وا 

 حلَّت  ـــــــيْ خُلَّة فاضمــــــــــا حل يفَ ـــــوكُنَّ    **  تخلَّيْتُ من صفْراءَ لا بل تخَلَّت  

وكلاهما على بحر واحد هو )الطويل( وضرب واحد هو )مفاعلن(، لوجدنا أنَّ أبيات 

 ( بيتا قد ارتدّت إلى أربع دوائر وزنية، جاءت كالتالي:32القصيدة الغزلية البالغ عددها )

 

 العدد الرمز   الدوائر النوع

 مرة 17 4121 فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن الأولى

 مرة 19 4323 فعول مفاعيلن فعول مفاعلن الثانية

 مرات 10 4321 فعولن مفاعيلن فعول مفاعلن الثالثة

 مرة 18 4123 فعول مفاعيلن فعولن مفاعلن الرابعة

 64   المجموع

 

تدّت أيضا إلى أربع دوائر ( بيتا قد ار 29ولوجدنا أنَّ أبيات قصيدة الفخر البالغ عددها )

 وزنية جاءت  على النحو التالي: 
 ــــــــــ
 .  283( الرباعي، عبد القادر، الصورة الفنية في شعر أبي تمام ، ص1)
 . 147/ 2( الديوان 2)
 .  8/ 2( الديوان 3)
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 العدد الرمز الدوائر النوع

 مرة 22 4121 فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن الأولى

 مرة 16 4321 فعولن مفاعيلن فعول مفاعلن الثانية

 مرة 11 4123 فعول مفاعيلن فعولن مفاعلن الثالثة

 مرات 9 4323 فعول مفاعيلن فعول مفاعلن الرابعة

 58   المجموع

 

وهذا الاتفاق في عدد الدوائر بين القصيدتين لا يعني الاتفاق في توزيعها على جسم 

 القصيدة، فلكل  من القصيدتين توزيع خاص بها، كما يُظه رُ هذا الجدول:

 ورودها في قصيدة الفخر ورودها في قصيدة الغزل الدوائر ورموز تفعيلاتها

 4 1 4323فعول مفاعلن/فعول مفاعيلن 

 3 2 4123فعول مفاعيلن فعولن مفاعلن/

 1 3 4121فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن/

 2 4 4321فعولن مفاعيلن فعول مفاعلن/

 

حيث يتّضح تبادل المراكز في ترتيب الدوائر بين القصيدتين، فالدائرة التي حلَّت أوَّلا في 

والتي حلَّت أولا في قصيدة الفخر جاءت ثالثا في  قصيدة الغزل جاءت رابعا في قصيدة الفخر،

قصيدة الغزل. وهذا الاختلاف في توزيع الدوائر له أسبابه الدافعة التي أسهمت في مثل هذا التنوع، 

إذ لو نظرنا إلى هذه الدوائر من حيث السرعة والبطء وربطنا ذلك بتوتر الشاعر وانفعاله لتبين أنَّ 

نية في قصيدة الغزل أسرع وتيرة من الدائرتين الأولى والثانية في قصيدة الدَّائرتين الأولى والثا
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الفخر، لاعتمادهما على الوحدة الإيقاعية التي يغلب عليها المقاطع القصيرة )فعول(؛ مما يعني أنَّ 

 الشاعر أشدُّ انفعالا وأقوى توتّرا في قصيدة الغزل منه في قصيدة الفخر.

قاء عابرا بمحبوبته جاء بعد طول فراق ولوعة، وقد تحقق فبشار في قصيدة الغزل يصف ل

 هذا اللقاء على الرغم من شدّة الخوف من فتنة الحساد وبطش الأقربين.

ولا شكَّ في أنَّ لقاء محفوفا بالرَّغبة والتَّشوق واللهفة إلى اللقاء، والخوف من أعين الرقباء؛ 

في الحديث، فالمعاني التي يريد إيصالها  سيجعل الشاعر في عجلة من أمره يجبره على الإسراع

نتهى زمن اللقاء إلى محبوبته كبيرة ومتعددة، واللقاء معرَّض  للزوال والانتهاء في أي  لحظة، لذلك ا

 حديثه معها، كما يقول: بينهما ولم ينته

 ويا ليلةً قد كُنْتُ عنها ب مقْعَد     **  فيا مجْل ساً لمْ نقض  فيه لُبانَةً 

موقف بشار في قصيدة الفخر يختلف عن هذا الموقف، فلا شيء يستدعي منه ولعلّ 

 الإسراع في حديثه، فموقفه في هذه القصيدة يتطلّب التأن ي والتريُّث، فهو حين يقول:

 س  حيثُ سارتْ وحلَّت  ــــــوأفناءَ قي  **   ةً ـــــي قُرَيْشًا ر سالــــــــفمَنْ مُبْل غ  عن  

مى ثمَّ ولَّت    **   ةَ بعـــــدما ــــــــــــــــــكْنا ضُبَيْعَ ب أنَّا تَدارَ   أغارتْ على أهْل  الح 

يصف معركة انتصر فيها مواليه بنو عامر، ومثل هذا الموقف يجعل المُخبر يتلذذ بما  

ينقله من أخبار تفرح الصديق وتسوء العدو، فيصبح ذلك مدعاة لأن يبطئ في حديثه. ومن هنا 

 أكثر الدوائر الوزنية تكرارا في قصيدة الفخر بالبطء. اتصفت 

ولعل ما يؤكد هذه السرعة في قصيدة الغزل والبطء في قصيدة الفخر ما نراه من تكرار 

 لهذه الدوائر على مستوى إيقاع البيت، حيث نجد أنَّ أكثر الدوائر تكرارا في قصيدة الغزل هي:

 فاعيلن فعولن مفاعلنفعول م   **  فعول مفاعيلن فعول مفاعلن 
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فقد تكررت خمس مرات، نجدها في البيت الثالث والخامس والثامن والعاشر والتاسع عشر. 

وبالنظر في هذه الدائرة نجدها تحتوي على أكبر عدد من الوحدة الأيقاعية )فعول( التي من شأنها 

 الفخر هي: أن تسهم في إسراع حركة القصيدة. بينما نجد أنَّ أكثر الدوائر تكرارا في

 فعولن مفاعيلن فعولن مفاعلن   ** فعولن مفاعيلن فعول مفاعلن 

حيث تكررت أربع مرات، وذلك في البيت الثالث والسابع والثالث عشر والسابع عشر. 

ويتضح أنَّ هذه الدائرة تحتوي على أكبر عدد من الوحدات التي يغلب عليها المقاطع الطويلة 

 سهم في إبطاء حركة القصيدة. )فعولن( التي من شأنها أن ت

وما ينطبق على توزيع الدوائر الوزنية داخل القصيدتين ينطبق أيضا على توزيعها داخل 

مقاطع القصيدة الواحدة، فلكل مقطع من القصيدة حالته الانفعالية الخاصة به، مما يجعل دوائره 

العناصر الإيقاعيّة "تفقد قيمتها  الوزنية تختلف عن دوائر المقاطع الأخرى. فهذه الدوائر كغيرها من

  .(1)إذا لم تكن مرتبطة ارتباطا وثيقا بمضمون الفن وبعاطفة الفنان الكامنة خلف هذه الإيقاعات"

ونحن لو عدنا إلى قصيدة بشار التي نظمها على بحر الوافر بروي )الهمزة(، وجمع فيها 

 :(2)ه عن هذا التعرض، وابتدأها بقولهبشار بين الهجاء وبين تعرّضه للنساء وبين نهي المهديّ ل

 ومُنْتَظَرُ الثَّق يـــــــــــــل  عَلـَــــــــــــيَّ دَاءُ    **  تَجَهَّزْ طالَ ف ي النَّصَب  الثَّواءُ 

( بيتا ترتدّ بداية إلى أربع دوائر وزنيّة توزّعت 32لوجدنا مجموع أبياتها البالغ عددها ) هاونظرنا في

 :(3)ثلاثة )الهجاء/النهي/التحدي(، كما يظهر عبر الجدولين الآتيينعلى مشاهدها ال

 العدد الرمز الدوائر النوع

 ــــــــــ
 .  60،  ص1985، 1الموسيقى في النَّص الشعري، مكتبة المنار، الأردن، ط، عضويّة صالح ( نافع، عبد الفتاح1)
  .  126/ 1( الديوان 2)
  ( لم يدخل الشطر الثاني من البيت التاسع في هذا الحصر بسبب تعرضه للمحو. 3)
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 24 312 مفاعيلن مفاعلتن فعولن الأولى

 21 311 مفاعلتن مفاعلتن فعولن الثانية

 10 321 مفاعلتن مفاعيلن فعولن الثالثة

 8 322 مفاعيلن مفاعيلن فعولن الرابعة

 

لجدول نجد أنَّ أبيات القصيدة يغلب في مجموعها الدوائر المتكوّنة من بالنظر في هذا ا

الوحدات ذات المقاطع الكثيرة )مفاعلَتن(. وهذا يعني أنَّ جوَّ القوّة والاندفاع والانبساط يخيّم على 

 نفسيّة بشار وعاطفته، الأمر الذي جعله يطيل من زمن القصيدة.

اهد القصيدة لرأينا أنها تكثر وتقل حسب كل ولو نظرنا في هذه الدوائر من خلال مش

دوائر مشهد النهي لا يمكن و اء مغايرة لمشهد النهي، مشهد، فالدوائر التي اشتمل عليها مشهد الهج

 :(1)أن تكون كدوائر مشهد التحدّي، فلكل مشهد دوائره الوزنيّة التي تعبّر عن فحواه، كالتالي

   

 مجموع التكرارات مشهد التحدّي نهيمشهد ال مشهد الهجاء الدائرة ورمزها

 17 5 7 5 312الأولى/

 16 7 5 4 311الثانية/

 7 2 1 4 321الثالثة/

 8 2 3 3 322الرابعة/

 48 16 16 16 مجموع الأشطار

 ــــــــــ
  ( تمّ إجراء هذه المقارنة من خلال اختيار أوّل ثمانية أبيات من كل  مشهد. 1)
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فمن خلال النظر في هذا الجدول يتضح أنَّ كل مشهد من مشاهد القصيدة يشتمل على 

( تكثر في مشهد النهي وتقل 312د أنَّ الدائرة الأولى )دوائر تختلف عن المشهد الآخر، حيث نج

( تكثر في مشهد التحد ي وتقل في مشهد الهجاء، أما 311في مشهد التحدّي، والدائرة الثانية )

( 322( فتكثر في مشهد الهجاء وتقل في مشهد النهي، في حين الدائرة الرابعة )321الدائرة الثالثة )

ي مشهدي الهجاء والتحدي. ومن جهة أخرى نجد أنَّ التساوى واقع تكثر في مشهد النهي وتقل ف

بين مشهدي الهجاء والنهي بتفوّق الدائرة الأولى في كل منهما )مع مراعاة الفارق العددي(، في 

 حين تتفوق الدائرة الثانية منفردة في مشهد التحد ي. 

ذا أتينا لنفسّر هذا التباين في ورود الدوائر نجد أنَّ له علاقة ما بتوتّر الشاعر وحالته  وا 

النفسيّة المتباينة في كل مشهد، حيث إنَّ هذه الدوائر تتغيّر بتغيّر حالة الشاعر النفسيّة، فنحن إذا 

عدنا إلى واقع القصيدة يتّضح لنا أنَّ بشارا قد ابتدأ قصيدته بمقدّمة هجائيّة على غير عادة 

هذا التوتّر انعكس على الوحدات الوزنيّة التي تكوّنت الشعراء، مما يوحي بتوتره وعدم ارتياحه، و 

 منها هذه المقدّمة، فجاءت سريعة ومضطربة بسبب ما اعترى أغلب تفاعيلها من نقص، كقوله:

 وللحاجــــــــــات  وَرْد  وانْق ضــــــــــاءُ    **  رَى ــــقَضَيَتُ لُبانَةً ونَسَأْتُ أُخْ 

فُ الغ طاءُ    **   ن ــــيعلى عَيْنَيْ أب ي أيُّوبَ م   طاء  سَوْفَ يَنْكَش   غ 

يْــــــــــــــــف  الكرام **  يْفًا ــه  ضَ ــــجَفان ي إذْ نَزلْتُ علي بــاءُ ـــــوللضَّ  ةُ والح 

ولعلَّ سخطه على أبي أيُّوب ذكَّره بنهي المهدي له عن أحب  شيء لديه وهو ذكر النساء 

 كر فيها هذا النّهي بشيء من الحسرة والتألّم، كقوله:ومغازاتهنّ، فجاء بأبيات يذ

عَ الن داءُ ــــــــوق   **  ن  الغُر  الغَوان ي ــــــــــوأقْعَدَن ـــــي ع  دْ نادَيْتُ لو سُم 

يَّ   ه  الوَفَاءُ هْد  لا يَنــــــــــــــــامُ ب  ــــــوعَ    **  نْ أراهُ عَلـَــــــــــــيَّ ربًّا ـــــــةُ مَ ــــوَص 
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ي ــــهَجَ  ند   ما سَواءُ ــــــاء  العَيْن  فقْدُهُ ـــــــكم   **  رْتُ الآنسات  وًهُنَّ ع 

فانعكس ذلك أيضا على إيقاع هذه الأبيات، فجاءت قريبة من إيقاع مقدمته الهجائيّة،  

ذا نظرنا في م312وهو ما يفسّر تفوّق الدائرة الأولى ) كوّنات هذه الدائرة ( في كل من المشهدين. وا 

نجدها تبدأ بالوحدة الإيقاعيّة )مفاعيلن( التي تتصف بالاضطراب والقلق لتوالي المقاطع الطويلة 

(، وتتصف أيضا بسرعة الإيقاع لاعتمادها على أربعة مقاطع فقط، وهذا الاضطراب وهذه -فيها )

 ن المشهدين.السرعة في الإيقاع توحي بما يعانيه الشاعر من توتّر وقلق في كل م

حتى إذا انتقلنا إلى مشهد التحدّي الذي يصرّ فيه بشار على تحد ي الخليفة )المهدي( 

 ومواصلة التعرّض للنساء، كما في قوله:

نْ صَنَعَ الخَليف   **  ي ـــــلامُ الله من  ــــــعلى الغَزَلَى س  اءُ ـــــةُ ما يشــــــوا 

سْـــــــــــوم نْ راح  ب    * *  فهذا حين تبُتُ من الجــــــوار ي   ـــك  وماءُ ــــــــه  م 

نْ أكُ قدْ صحَوْتُ فرُبَّ يوْم   ناءُ ـزُّ الكــــــــــــــــيَهُ    **  وا  ي والغ   أسُ رأس 

لين، ففي هذا المشهد تتفوق الدائرة الثانية  فإنَّ الدوائر الوزنية فيه تختلف عن المشهدين الأوَّ

لوحدة المتكررة )مفاعلَتن(، وهذه الوحدة تتصف بالاندفاع والقوّة بسبب تكرر ( المتكوّنة من ا311)

المقاطع القصيرة فيها، وأيضا بالبطء الإيقاعي بسبب كثرة مقاطعها، وهو ما يتماشى مع جو 

 المشهد، ومع نفسيّة الشاعر الراغبة في التعبير عن خواطره الطامحة، والرافضة للانكسار.  

خلال المعاينة السابقة لكل النماذج أن الدوائر الوزنية تكثر في المواقف من وختاما، يتضح 

ذات الطابع الانفعالي الممتلئة بالكبت والتوتر، وتقل في المواقف النفسية المستقرّة. كما أنَّ هذه 

نّما يتغيّر توزيعها من قصيدة لأخرى ومن مقطع لآخر، وذلك  الدوائر لا تستقرّ على وثيرة واحدة وا 

أي أنَّ هناك علاقة كبيرة بين الدوائر الوزنية قا لحالات الشاعر النفسية ومواقفه الانفعالية. وف

قصيدة هي عبارة ذلك أنَّ كلّ  المتباينة وبين الحالة الانفعالية المتقلّبة للشاعر وقت إنجاز القصيدة.
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وبتغيّر هذه المواقف عن مجموعة من المواقف النفسية والتجارب الإنسانية التي مرّ بها الشاعر. 

وبناء عليه، فإنَّ "تشكيل  وهذه التجارب يتغيّر نمطها الإيقاعي عن طريق تنوع دوائرها الوزنيّة.

الدوائر الوزنية داخل القصيدة يعطينا إيقاعا بنائيّا )....( يتلاءم نوعيًّا مع طبيعة المعنى الداخلي 

  .(1)لى دواخلنا"للشاعر ويعمل بطريقة خفيّة على تسريب هذا المعنى إ

 .(2)تحوّل الوحدة الإيقاعية عن نمطها السائد 

فهناك  إذا كانت الدوائر الوزنية تسهم في تغيّر نمط الإيقاع على مستوى الشطر أو البيت، 

أساليب أخرى يستعملها بشار لكسر النمط السائد في إيقاع القصيدة، تكمن في التحولات التي قد 

دات الإيقاعية التي تأتي بشكل طارئ ومفاجئ، تبعا للموقف النفسي يحدثها من خلال بعض الوح

 المصاحب، فيكسر بهذه التحولات نمط إيقاع القصيدة محققا بذلك قيمة دلاليّة وجمالية. 

وهذا الكسر قد يحدث مرّة واحدة في القصيدة. وقد يتكرر فيكون كاللازمة التي يتوقّع 

مثلة النوع الأول تحوّل الوحدة الإيقاعية )مفاعيلن( في وزن حدوثها بين الفَيْنة والأخرى. فمن أ

 :(3)متغزلا بحبيبته )صفراء( الطويل إلى )مفاعيل(، كما في قوله

يـــــــلُ حم  هُ وتُطـــــــــــــر بُ ـــــي لــها تبك ــــــــــــى إلْف  ــــــعل   **  امـــــة  ــوقد زادني شــوقا هد 

 و مع الشّوق  مشرَبُ ــبصفراءَ لا يصفُ    **  ي ـــــــــتُ فغن ن  ـــــــــي طر بْ ـــــفقلتُ لندمان

 بُ لا تَحوَّبُ ــــــــنا بل كاع  ـــــــــرتْ بينـــــــج  **   ل  ـــوما كان أغرامي بها عن مَرَاس  

/ مُشَبَّ ــــــفي رٌّ مْ    **  ب  ـــــــــا حَـ/ـزَنًا لا أ/نا غ   وق إذ أنا أشْيَــبُ ـــــي الشَّ ــــــف تُ ولاـــنع 

 .................................  **    مفاعلن   مفاعيلُ فعولــــن  فعــــول

 ــــــــــ
 . 192القادر ، الصورة الفنيَّة في النقد الشعري )دراسة في النظريَّة والتطبيق( ،  ( الرباعي، عبد1)
 ( المقصود بالتحول عن النمط هنا: استبدال إيقاع التفعيلة السائدة في وزن القصيدة بإيقاع تفعيلة أخرى طارئة. 2)
 . 356/  1( الديوان 3)
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فقد جاءت إحدى الوحدات السباعية في البيت الأخير على )مفاعيل( بدلا من )مفاعيلن(، 

لها بشار عن أصلها  فكسر بذلك الرتابة وغيّر من شكل وهو ما لم يحدث إلا في هذا البيت، فقد حوَّ

النغم وزاد من سرعة إيقاع الشطر التي وقعت فيه. ولعل وقوع هذا التحوّل في هذا الشطر خاصة 

 يوحي بتحسُّر بشار وحزنه على مضيّ شبابه السريع دون حصول فرص التمتّع بحبيبته صفراء.

ل الوحدة الإيقاعية في المنسرح من )مستفعلن( لُنْ( كما يقول  ومنه أيضا تحوَّ إلى )مُتَع 

 :(1)بشار في مديح المهدي

 بَاــــــقُ الرأْيُ دون ما كُت  ـــــــــلا يَسْب    **   دع عنْكَ )سلْمى( شجَى ل طال ب ها 

هْبــــــــــأتْرُكُ شُ    **  سأتْرُكُ الغُــــــــــــــــــــــرَّ للعُيُــــــــــــــــون  ولا   والغَرَبَا اء  ــــرْبَ الصَّ

/ تسج          ى الناس يرزقُ العَرَبَاـوف  علـــــم  **   ه/ ـــــــــد الْـمـُ/لــــــوك لــومل ـــــــك 

لـُــــن  مفعـــــــلاتُ  مستــ         ............................   **    ـعلن مُتَع 

ا خبة مع حبيبته )سليمى( فبعد أن ابتدأ بشار قصيدته بالغزل ووصف مجالسه الصَّ

باستعماله لوحدة إيقاعيَّة عالية الرّنين في أوَّل كلّ بيت، تغيّر هذا الإيقاع فجأة بتحوّل هذه الوحدة 

 مما أدَّى إلى هبُوط الإيقاع وسرعته، الذي وافق موقفا دلاليا وهو الانتقال إلى مديح المهدي. 

ي هذه القصيدة إلا في بداية البيت حيث لم يستعمل بشار هذه الوحدة )متعلن( مطلقا ف

الثالث من الأبيات السابقة، وهو البيت الذي انتقل فيه إلى مدح المهدي، فكان علامة فارقة في 

جميع أبيات القصيدة، كما أنَّ هذا الملك هو محور القصيدة الذي عليه تدور جميع أبياتها، وبذلك 

ل للوحدة الإيقاع ية بُعدا جماليا يكمن في كسر الرتابة وتنوع النغم، يحقق بشار من خلال هذا التحوَّ

 وبُعدا دلاليا يكمن في لفت انتباه المتلقي لهذا الملك الممدوح. 

لُن(، كقول بشار لُنْ( في حشو البسيط إلى )مُسْتَع   :(1)ومنه تحوّل الوحدة الإيقاعية )مسْتَفع 
 ــــــــــ
 .  342/  1( الديوان 1)
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 نُ المُح ب  فأمْسَى القلْبُ قد غُل بَاوهْ    **  ـــهُ ــقدْ ضارَعَ الحُبُّ قلْب ي ثمَُّ أدرَكَ 

ي من حُب ها نُدُبَا  **   كيف السَّب يلُ إلى لَهْو  وقدْ ترَكَتْ   )سُعدى( على كَب د 

با   **  غزالــــــــــة  غصبت ليــــــثاً بمُقْلَت ــــــــها   لم أر كالْـ/يوم مغـ/صوبا ومغْـ/تَص 

 مستفعلن  فعلن  مستعلن  فاعلن    **      ..........................           

فأغلب الوحدات استعمالا في مطلع الشطر هي )مستفعلن( و)متفعلن(، لكن بشارا في 

لُنْ(، فغيّر  البيت الثالث من الأبيات السابقة أتي بوحدة أخرى كسر بها نمط الإيقاع وهي )مُسْتَع 

في أبيات القصيدة إلاَّ في هذا الموضع الذي يستنكر  بذلك من رتابة النغم. وهذه الوحدة لم تستعمل

فيه بشار حدوث مثل هذا النوع من الاغتصاب، فمجيئها هنا أمر غير مألوف، وكذلك اغتصاب 

 الغزالة للَّيث أمر غير مألُوف، فكأنَّه أتى بهذه الوحدة ليستنكر من خلالها وقوع مثل هذا الشيء. 

لُنْ( في بحر الكامل كقوله: ومن أمثلة هذا النوع أيضا          (2)تحوّل )متَفاعلن( إلى )مُفَاع 

بْ    **  تُ قليلـَـها ــــــــــيدةُ إذ سألـــــــقالت عُبَ   رَها محْظورُ ـــتُ، أنّ كبيــــورغ 

/ ــــــألَا عل مْـ/تَ وأن  ى القليل  كثيرُ ـــــــــيلَ إلـــــإنّ القل  **   تَ غيْـ/رُ مُفَنَّد 

 .......................  **  متفاعلن  متفاعلن      مفاعلن                

فقد بنى بشار جميع أبيات القصيدة على هاتين الوحدتين )مُتَفاعلن( و)مُستفعلن(، إلا أنه 

لُنْ( لم  في ثاني البيتين السابقين، كسر رتابة الإيقاع باستعماله لوحدة إيقاعية أخرى هي )مُفَاع 

إلاَّ في هذا الموضع، موحيا هذا الكسر باستنكار )عبيدة( للوصال، وبعدم الجدوى من يستعملها 

 مطالبتها حتى بالقليل من الحب أو حتى محاولة ذلك.

 ــــــــــ
= 
 .  370/ 1( الديوان 1)
  .  151/  3( الديوان 2)
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 (1)ومن أمثلة هذا النوع أيضا قوله:        

بَا ب ر كاب ه  حتَّى ارعَوَى    **  ما ردَّ سَلْوتَهُ إلـــــــــــــــــــى إطراب ـــــــــــــــــه    وحَدَا الص 

بَ الرُّقاةُ ب قَلْب ــــــه  أوْ ما ب ـــــــــــــــــــــه     **  إنْ كان ليس به الجُنـــونُ فإنَّـــــــــما   لَع 

ــــــــــــــــــــبَّ مُعُــــــــــ   **  إلى عُبيْـ/دةَ شوقُهُ/ ون زاعُــــــــــــــــــــــهُ / باب ه  إنّ المُح   ذَب  ب ح 

 .............................   **    مفاعلن  متفاعلن   متفاعلـــــــــــن 

فقد بنيت جميع أبيات القصيدة على وحدتين هما )متَفاعلن( و) مستفعلُن(. إلا أنّه مع 

لُ   ن(.مطلع البيت الثالث تنكسر رتابة الإيقاع ويتغيّر النغم بمجيء الوحدة الإيقاعية )مُفاع 

وهذا التغيّر يتزامن مع تغيّر موقف بشار النفسي وانفعاله، فبعد أن وصف ما يعانيه من 

آلام الحب وتباريحه، انتقل فجأة إلى ذكر من كان السبب في ذلك وهي حبيبته )عبيدة(. كما زاد 

وافق هذا التحول من سرعة الإيقاع نتيجة لإسقاط أحد المقاطع )متفاعلن/مفاعلن(، وهذه السرعة تت

 مع ميول الشاعر ورغبته في التواصل مع محبوبته. 

ومن أمثلة النوع الثاني وهو تحوّل التفعيلة في عدّة مناطق من القصيدة، ما نجده من تحوَّل  

لُنْ( الثابتة في بعض قصائد الخفيف إلى )مستفعلن(، كقول بشار:  (2)الوحدة الإيقاعيَّة )متَفْع 

ي ف يش  يت    **   ي ـــــــموت  قلْ ل حُبَّاءَ إنْ تع  ي قد رض   سوف نَرْضَى لك  الذ 

يـــــــــــــــنا/ من عيْب   **   اـــنــقدْ قَب لْنا/ ما كان منـ/ــــك  إليْ  يـــــــــــت  ـــــوبَر   ه / إنْ بَر 

 فاعلاتن مستفعلن    فعلاتن       **   فعلاتن    فاعلاتن  مستفعلن             

ر أغلب الأشطر في أبيات هذه القصيدة على وزن )فاعلاتن متفعلن فقد نظم بشا 

فاعلاتن(، إلا أنَّه أحيانا يكسر هذا النمط الإيقاعي بنظمه بعض الأشطر على )فاعلاتن مستفعلن 

 ــــــــــ
 . 300/ 1( الديوان 1)
 . 2/4( الديوان 2)
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فاعلاتن(، بتحوّل )متفعلن( إلى )مستفعلن(، ويجعل هذا الكسر كاللازمة تتكرر في القصيدة ما بين 

 ا صنع في شطري البيت السابق، وكما في شطري هذا البيت:الفينة والأخرى، كم

 

يت     **  قدْ شب عْنا/ من وُد ك  الْـ/مُر  طعما  ورَوينا/ إن كنت  منْـ/نَا رَو 

 ......   مستفعلن    ......  **   ..............    مستفعلن   

من تفعيلته الثابتة فقد حوّل بشار التفعيلة الثانية من كلّ شطر إلى )مستفعلن( بدلا 

 )متفعلن(، فكسر بذلك النمط الإيقاعي التي سارت عليه أبيات القصيدة.

وقد يوحي هذا التحول بدلالة ما في نفس الشاعر، فبشار في هذا البيت يصف تألّمه الناتج 

د عن إهمال حبيبته المتكرر له، والمعاملة السيئة التي تعامله بها، والتي بلغت حدّا لا يُطاق، فق

شبع من هذا الودّ الكاذب، حتى صرخ متألما من هذا العذاب وأعلن رفضه له، فاحتاج بذلك إلى 

 الأصوات التي حذفها في باقي الأبيات ليخرج ما بجعبته من ألم وحسرة.

ومن أمثلة هذا النوع أيضا تحوّل الوحدة الإيقاعية)مفْعُلاتُ( في المنسرح إلى )مفعولاتُ(، 

 (1)حبيباته:كقوله معاتبا إحدى 

ــــــي ب م ي  **    عْتَبَــــــــة  ــــفقلتُ: لا تُسْر ع   في غيْر  ذنْب  جنيْتـُـــــــهُ ب يَــــــــــد 

بُّ  ـــــــد    **   كُمُ ـــــلا كُنْتُ إنْ لم أكــــــــــن أُح  ي فما بَعْدَ حُب  مُجْتَه   جُهْــــــد 

 ري رشديــرْت  غيّي فأبص  ــأبْص   **  ه/ ـــــةُ بأيُّ حديـ/ث  دبَّ الوُ/شا        

 ...........................   **   مستعلن  مستعلن  مفعولاتُ          

ففي جميع قصائد بشار من هذا الوزن تتكرر الوحدة الإيقاعية )مفعلاتُ( في جميع 

عنها، فيكسر من خلالها النمط الإيقاعي الأبيات، إلاَّ أنَّه أحيانا يأتي بهذه الوحدة )مفعولاتُ( بديلا 
 ــــــــــ
 . 11/ 3( الديوان 1)
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السائد في القصيدة من جهة، ومن جهة أخرى يستغلُّها في التعبير عن ما يستجد من مواقف نفسية 

وانفعالية، خاصة عندما يتأزم الموقف ويصل ذروته عند الشاعر، مثل ما حصل له في هذه 

تبته له، في حين أنه بريء من ذلك، القصيدة، فقد أزعجه هنا استماع حبيبته لقول الوشاة ومعا

 فأتى بهذه الوحدة الإيقاعية ليعبّر من خلالها عن استنكاره لقول هؤلاء الوشاة. 

ومن أمثلة هذا النوع ما جاء في القصيدة الغزلية التي نظمها بشار على المتقارب، فقد أتى 

  (1)لب عروض أبياتها، كقوله:بالوحدة الإيقاعية )فعولن( بدلا من الوحدة )فعوْ( المستعملة في أغ

ئت دَاـــألا قل ل عَبْـــــــــــــــــــدَةَ إن ج   ها  **  وقد يُبل غُ الأقربُ الباع 

يْدُ مُتَّب ــــعًا صائ دَاـــــأجدَّك  لا أنـ  ــت  تشْف ينـــنـــــــــــي  **  ولا الصَّ

ـــــــــــــي أنَّن ــــــــــــكأنَّك  ل ســـــــادَةَ والعائ دَامْ تَعْلَم   ـــــي  **  مَل لْـــتُ الو 

 ل طار ف  حُب  أصابَ الْـ/فؤادَ  **  وقد يمنعُ الطَّار فُ التَّال دا

 .....................  ** فعولن فعولن  فعولن  فعول                    

، أمَّا في البيت الرابع (2)فقد جاءت نهاية كلّ شطر في الأبيات الثلاثة الأولى على )فُعُوْ(

 فقد انتهى شطره الأول بوحدة إيقاعيّة مختلفة عن الأشطر الأولى وهي )فعولن(.

ولعل بشارا أراد أن يحقق من وراء هذا التحوُّل قيمة فنية تتمثل في دفع الرتابة الحاصلة من وراء الإيقاع المتوقع، 

نفسه به )فُـعُوْ(، والإتيان بالعروض دون تغيير )فعولن(. إضافة إلى بواسطة كسر هذا النمط السائد في القصيدة الذي ألزم 

 الجانب الدلالي الذي قد يحدثه هذا الكسر في النمط الإيقاعي السائد. 

 ــــــــــ
 . 136/ 3( الديوان 1)
( وهو بذلك يخالف رأي العروضيين الذين أوجبوا في المتقارب التام أن تكون عروضه صحيحة. ينظر: ابن جني، أبو الفتح عثمان ، 2)

 .  103كتاب العروض، ص
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وقد تكرر هذا الصنيع عدّة مرات في القصيدة حتى أصبح مجيء هذه الوحدة بمثابة   

يتناسب ذلك مع تدفق سير الأبيات الذي لازمة إيقاعيَّة تتكرر عند نهاية كلّ موقف انفعالي، ل

 يصل إلى منتهاه عند البيت الذي تتحوّل فيه التفعيلة عن أصلها، كما في الأبيات الآتية:

 ا/ل ـــــــــدَاـــــار فَ التَّ ــــوقد يمْنَـــــــــــــــــــــــعُ الطَّ    **  ؤادَ ـــــــــــــــــابَ الْـ/فُ ــــــــــــــــ ل طـار ف  حُب  أصــ4

ئت  أحْرَمْتُ وصْلَ النْـ/ن ساء  20 ئ   **  ـ فإنْ ش  نْ ش   م البَا/ر دَاــــــــــــمْ أَطْعَ ــــــــــــــت  لــــــــــــوا 

 فُ الفا/ق ــــــــــــــــدَاــــــــــوصـــــــــــــــــــــفراءُ تسْتأْل    **   ون  ـــــــــد نوم  الْـ/عيـــــــــــــل  بعــــــ لهم زجَ 25

 دَاــــــــــا/م  ـــــؤالًا وأن لا يُــــــــــــــــــــرَى جَ ــــــــسُ    **  وع  ــــــضُ الدْ/دُمُ ــــــــــ فقُلْتُ ألمْ يكْف  فَيْ 34

فجميع عروض هذه الأبيات جاءت على وزن )فعولن( دون حذف، مما أدَّى أولًّا إلى كسر  

إيقاع القصيدة بزيادة مقطع طويل على عروضها، وثانيا تمّ من وراء هذا الكسر تحقيق في نمط 

دلالة ما، تُعب ر عن موقف بشار النفسي والانفعالي، فقد احتوت هذه الأبيات على كلمات)الفؤاد، 

 النساء، العيون، الدموع( وهي، ذات دلالة توحي بمدى تشوُّق وتلهّف الشاعر لهذه المحبوبة، وما

يعانيه من ألم وحسرة بسبب فراقها وبعدها عنه، بالإضافة إلى المستوى الصوتي واشتمال هذه 

 الكلمات على حروف المدّ المعب رة عن صراخ الشاعر المتأل م لهذا الفراق.
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 :الشعريةإيقاع القافية 

 توطئة:

لما يتيحه  القديمة يةسبقت الإشارة إلى أنّ القافية تُعدُّ من أهم  عناصر بناء القصيدة العرب

، وبما"أن البيت (1)ترددها من قيمة إيقاعية بارزة، إذ هي العنصر الذي يرتكز عليه البناء العروضي

هو الوحدة التي تقوم عليها القصيدة العمودية، فلا بد من عزله عن البيت المجاور له بفاصلة 

 .عنها لذلك لا غنى للشعر العمودي ،كالقافية (2)نغمية عالية الوقع"

ضيون في حد القافية، فذكروا أنّ الخليل جعلها من آخر حرف في البيت إلى أول و وقد اختلف العر 

ساكن يليه، مع المتحرك الذي قبل الساكن. فهي عنده  تعتمد على التكرار الصوتي الثابت والمنتظم)الحركة 

قوافي القصيدة وفقا لقافية أوَّل أبياتها،  والسكون(، وهو ما يتوقعه المتلقي مع نهاية كل  بيت، حيث تتكرر جميع

لاَّ أوقع نفسه في عيب من عيو   . (3)بهاولا يجوز للشاعر أن ينحرف عنها أو يغي ر في بنائها، وا 

، واستدلّ على صحّة ذلك بأنَّه لو قال لك إنسان: وجعلها الأخفش في الكلمة الأخيرة من البيت

حو: كتاب، ولعاب، وركاب، وصحاب، وما أشبه اكتب لي قوافي قصيدة لكتبت له كلمات، ن

نَّما تختلف باختلاف الكلمات. (4)ذلك  . ومن ثمّ، فإنَّ القوافي عنده قد لا تكون على بنية واحدة، وا 

 :(5)ولكي تتضح صورة القافية في كل  من المفهومين يتم تحديدها وفق الأبيات الآتية، يقول بشار

ـــــــــد يوما كان ما لاقيْتُ من وصْل  غادَ  ـــ ـــ ـــ ـــــــــتْ يــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــها إلاَّ بما قدَّمــ ـــ ـــ ـــ  ة    **   وه جران ــــــ

ـــــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــــف    **   هواهــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــ ــــــاـ و فلمَّا رأيْتُ الحُبَّ ليس بعاط  ـــ ـــ ـــ ـــــــــوَدُّد  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــها ب تـ ـــ ـــ ـــ ـــ  لا دان  لـــ
 ــــــــــ
  . 89، ص 2000 1تور، الشكلانية الروسية ، تر: الولي محمد، المركز الثقافي العربي ، ط ( إيرليخ، فيك1)
  .  44، ص1993( الملائكة، نازك، سايكولوجية الشعر، وزارة الثقافة والأعلام، بغداد2)
ناد. الكافي في ا3)   . 116لعروض والقوافي ص( ذكرها التبريزي تحت عنوان عيوب الشعر، وهي الإقواء والإكفاء والإيطاء والس 
. السكاكي ، أبو يعقوب يوسف بن أبي بكر، مفتاح العلوم، تح: نعيم زرزور، 152، 1/151( القيرواني، الحسن بن رشيق، العمدة، 4)

 . 568دار الكتب العلمية، بيروت، ص
 .  149/ 2( الديوان 5)
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ـــــــــعا   **  ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــ ـــــــــةَ راج  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــيَّ النَّدامــ ـــ ندها غـ  أخذتُ ب كَفَّـــ ـــــــــتُ أن ي ع  ـــ ـــ ـــ ـــــــــد  وأيْقنــــــ ــــــيـرُ مُوطـَـــ ـــ  ــ

يَّ  ــــــــــــعش  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــــي الز يـــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــةَ زادتنــ ـــ ـــــــــةً ــــــــــــارةُ فتنــ ـــــــــفأقبلْ    **  ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــ ــــــــــــها لــ ـــ ــــــ ــــــمْ أُزَوَّد  تُ مــــــــحروما بـ ـــ ـــ ــــــ ـــ  ـــ

ــــــــــــس  أنَّنــــــــــوقد عل متْ حَمَّادةُ النَّف ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــإل   **  ي ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ى نائل  لو ن لْتُ من و رْد ها صَـــــد  ـــ

ـــــــــوأنَّ الهوى إن لمْ ت ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــرُحْ لي ب زفــــــ ــــــ ـــ ـــــــــيك   **  رة  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــد  ـــــ ـــــــــح  مُغْتــَ ــــــ ـــــــــوىً بين الجوانـ  ون جـــ

 حيث تتحدد القافية في هذه الأبيات وفقا لمفهوم الخليل كالآتي:

 نوعها القافية

 كلمة مُوطدَ  

 كلمة مُغْتدَ  

 بعض كلمة وَدُّد  

 كلمةبعض  زَوَّد  

 كلمة وبعض كلمة متْ يدي

 كلمة وبعض كلمة ها صَد  

فالقافية في هذه الأبيات كما يوضح هذا الجدول يتكون بعضها من كلمة واحدة كما في البيت الثالث 

)موطد ( والبيت السادس )مغتد(، وبعضها من أكثر من كلمة كما في البيت الأول )متْ يدي( والبيت الخامس)ها 

يتكون من أقل من كلمة كما في البيت الثاني )وَدُّد ( والرابع )زَوَّد (. وهذه القوافي جميعها ينضبط صد (، وبعضها 

 بأصوات منتظمة قوامها الحركة والسّكون.

نما قد تزيد عن الكلمة وقد تنقص؛   ذا كانت القافية في مفهوم الخليل لا تنحصر في كلمة واحدة،  وا  وا 

ل في كلمة واحدة تأتي في آخر البيت، وقد تكون هذه الكلمة على وزن )فاعل( فإنّ مفهومها عند الأخفش يتمث

أو )مفعول( أو غيرها من الأوزان الصرفية، فلا يشترط في هذه الكلمة التماثل في الهيئة أو عدد الحروف، ف"ـكلّ 
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ولذلك فإنّ  .(1)لأخفش"كلمة من قوله عل  وقوله م رجل  وقوله المثقَّل  في شعر امرئ القيس قافية بذاتها عند ا

 قوافي الأبيات السابقة سوف تختلف وتتغير وفق هذا المفهوم كما يظهر في هذا الجدول:

 وزنها العروضي وزنها الصرفي القافية

 فاع لُن مُفْعَل   مُوطدَ  

 فاعلن مُفْتعَ مُغْتدَ  

 مُفاع لن تفَعُّل   توََدُّد  

 مفاعلن أفَُعَّل   أُزَوَّد  

 لُنع   فَع   يدي 

 ع لُن فَع   صَد  

 

حيث يتضح من خلال هذا الجدول أنَّ هذه القوافي يتكون كل منها من كلمة واحدة فقط، وأن هذه 

الكلمات القوافي تختلف من حيث الوزن ومن حيث عدد المقاطع، فلا شيء يربط بينها إلا الروي وهذا التماثل 

 (.الصوتي الذي يقع تحت سلطة مقاطع ضرب الطويل )مفاعلن

ومن ثمّ، فالقافية عند الخليل تقوم على التكرار الصوتي المُحدَّد في نهاية كل بيت من أبيات القصيدة 

نما هي "الكلمة التي تكون القافية، أو تكون جزءا من القافية، أو تكون  الواحدة، ولا تنحصر في كلمة واحدة، وا 

الشاعر من كلمات لها نفس البنية الصرفية، ومن ثمّ، وعند الأخفش تتحقّق بما يتخيّره  .(2)القافية جزءا منها"

 .(3)"فالأوزان تلتقي على وحدات زمنية اتفاقية )التفعيلات(، والقافية على موازين صرفية اتفاقية أيضا"

 ــــــــــ
  . 1/152قده، ( القيرواني، الحسن بن رشيق، العمدة في محاسن الشعر وآدابه ون1)
 . 93، ص2006( عبد اللطيف، محمد حماسة، الجملة في الشعر العربي، دار غريب، القاهرة، 2)
 .  291( الرباعي، عبد القادر، الصورة الفنية في شعر أبي تمام، ص3)
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وعلى الرغم من تباين هذين المفهومين فيما يتعلّق بحدود القافية؛ إلا أنّهما يتفقان على أهم أصواتها،  

 وهو ما سيتم التطرّق إليه من خلال أشعار بشار. .(1)ف والتأسيس()الروي والرد

 حروف القافية وتشكها في ديوان بشار.        

وي:    الرَّ

يُعدُّ )الروي( من أشهر الأصوات المتكررة في قافية القصيدة، لموقعه الإيقاعي البارز فيها من حيث 

ارها الذي تدور حوله باقي أصواتها، "فهو النقرة الجامعة التي كونه عمودها الدائم الذي لا تكون قافية بدونه، ومد

ترتدّ إليها الأصوات السابقة عليها مهما اختلفت سواء أكان ذلك في البيت ككل أم في القافية. إنّه الترجيعية 

. لذلك (2)الضابطة التي نتوقّع مجيئها دائما كما نتوقع مجيء غائب عزيز، ولولاها لحلَّت الفوضى محلّ النظام"

 أنظار العروضيىن، ومدار اهتمام النقاد ودراساتهم للقصيدة العمودية.  كان دائما محطَّ 

ومن هنا جاء الاهتمام به أوَّلا في دراسة القافية عند بشار، حيث تتجه الدراسة أوَّلا لرصد نسبة حروف 

 زعة على البحور، كما في هذا الجدول:الروي التي استعملها بشار في الأجزاء الثلاثة التي وصلتنا من ديوانه مو 

 المجموع الراء الدال الحاء الجيم الثاء التاء الباء الألف الهمزة 

 60 4 27 4 3 0 4 17 0 1 الطويل

 40 7 21 1 1 0 1 8 0 1 البسيط

 37 3 13 3 0 1 3 14 0 0 الكامل

 31 2 8 4 1 0 2 10 0 4 الخفيف

 ــــــــــ
ن حاجز بينهما. والتأسيس هو ( الروي هو الحرف الذي تبُنى عليه القصيدة وتنسب إليه. والر دف هو أحد حروف العلة يسبق الروي دو 1)

، 1ألف بينها وبين الروي حرف متحر ك. ينظر: نصار، حسين، القافية في العروض والأدب، مكتبة الثقافة الدينيّة، القاهرة، ط
  . 71، 66، 40، ص2002

 .291( الرباعي، عبد القادر، الصورة الفنية في شعر أبي تمام ، ص2)
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 19 3 6 2 1 0 1 4 0 2 الوافر

 16 1 2 1 0 1 2 6 0 3 عالسري

 14 3 4 1 1 0 0 5 0 0 المنسرح

 14 5 1 0 0 0 4 4 0 0 الهزج

 10 3 3 0 0 0 1 3 0 0 الرجز 

 9 1 1 0 0 0 2 4 1 0 الرمل

 5 0 3 1 0 1 0 0 0 0 المتقارب

 255 32 89 17 7 3 20 75 1 11 المجموع

 %100 12،54 34،90 6،66 2،74 1،17 7،84 29،41 0،39  4،31 النسبة

 

يُظهر الجدول السابق أنَّ أكثر الحروف التي اتخذها بشار رويا في هذه الأجزاء من الديوان هو حرف  

% من مجموع قصائده ومقطوعاته، كان النصيب الأوفر 34،90الدال، فقد بلغت نسبة ما قاله على هذا الحرف 

 منها للطويل، يليه البسيط، ثم الكامل، وبعدها يأتي الخفيف.

%، كان 29،41ويلي حرف الدال في نسبة الشيوع حرفا الباء ثم الراء، حيث بلغت نسبة الأول منهما 

للطويل النصيب الأوفر منها أيضا، يليه الكامل، ثم البسيط، ويأتي بعد ذلك الخفيف. وبلغت نسبة الثاني 

يف. ولأنَّ هذين الحرفين من %، كان للبسيط النصيب الأوفر منها، يليه الطويل، ثم الكامل، ثم الخف12،54

حروف الذلاقة، كان استعمال الشاعر لهما مألوفا، فقد أشار الخليل إلى أن هذه الحروف كثرت في أبنية الكلام 

 .(1)لخفتها وحسن جرسها

 ــــــــــ
، دار الحرية ، ودلالتها البلاغيةة أحرف وهي: ) ر ل ن ف ب م ( ينظر: هلال، ماهر،جرس الألفاظ ( حروف الذلاقة عند الخليل ست1)

 . 138، ص1980بغداد، 
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ومن جهة أخرى يتضح أنَّ أكثر أرواء الطويل والبسيط: الدال ثم الباء ثم الراء، وأنَّ أكثر أرواء الكامل 

 : الباء ثم الدال ثم الراء.والخفيف

ولعل تفوق هذه الحروف الثلاثة يرجع إلى كونها تعدّ من الأصوات المجهورة التي يهتزّ معها الوتران 

وهي كما يرى بعض الباحثين أصلح للإنشاد من الأصوات المهموسة، لأن المجهورة أصوات  .(1)الصوتيان

، ومثل هذه الأصوات تتناسب مع شاعر أعمى لا (2)وتيةحركية ذات صخب لاعتمادها على ذبذبة الأوتار الص

يرى أثر إنشاده على وجوه مستمعيه، حيث يضمن من خلال استعمالها دوام صدى أصواتها في نفوسهم، فبشار 

 :(3)مثلا حين هجا يعقوب بن داوود بقوله

نــــــــ ــــ ر  مـــــلا ييأَسَنَّ فقي ـــــــــنْ غ  ـــــــ ـــ ــــــ ـــــــــداىً أبـ ـــ ـــ ـــ  بعد الذي نال يعقوبُ بنُ داوود     **   ـــ

 دَ غُل  على الزَّندين مَشدُود  ــــوبع  **   قدْ صارَ م نْ بعد  إ شراف  على تلَف  

ـــــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــــق  الله  كُل ـ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــد ي  خلْــ ـــ ـــ ـــــــــه م  أخاً ل مَهـــ  يُوفى به  فوق أعناق الصَّنــــــاد يد     **  ــ

أراد أن يُوظ ف صوت الدال المجهور، لعله بذلك يتمكن من إسماع الخليفة الذي غضَّ بصره وصمَّ 

 أذنيه عن سرقات وزيره يعقوب بن داوود وتمكّنه من مال الدولة حتى صار غنيا بعد أن شارف على الهلاك.

 :(4)ينشد متوع دا أعداءه وواصفا فحولته في قصيدته البائية التي يقول فيهاوهو عندما 

ـــــــــيا صاح  لا تجْر  في لوم ـــ ــــــــــــي وتأنيبــــــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــما كُ     **  ي ــــــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــلُّ منْ لــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــمْ يُج بْ قوماً ب مغلُ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  وب  ـــــــ

ـــــــــفم    **  هَبْ لي انت قاصَكَ ع رْضًا غيرَ مُنتقََص   ـــ ـــ ـــــــــــ ـــ ـــ ـــ ـــــــاـعُكَ بالدُّنــــــاـ متـ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــــــــيا ب مَ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــرْهُ ـــــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  وب  ـ

نْ كان ح لْم   ــــــــــــي واســـــــــــــــإن ي وا  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــهمُُ ــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ـــ ـــــــــلا أسته     **  ـــعا لـ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ـــــــــلُّ علــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــاـر  ب شُؤْبُ ى ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــــــــجـ ـــ  وب  ـــــــ

ـــــــــطَلاَّبُ أمْ  ــــــــــــر  ل هَوْل  النَّ ــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ـــ ـــــــــعلــــــــــــــى القُلُ   **    ـــــهُ ـاس  حُظْوَتــُـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــكُ وب  رَ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ــــــــــــوب  غيرُ مسْلُ ــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ـــ  وب  ــــ

 ــــــــــ
 .  160( أنيس، إبراهيم، الأصوات اللغوية ص 1)
 . 33( السعدني، مصطفي، البنيات الأسلوبية في لغة الشعر العربي الحديث، منشأة المعارف، الإسكندرية، ص2)
 . 91/ 3الديوان ( 3)
 .  283/ 1( الديوان 4)
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فإنّ أكثر ما يبقى من إنشاده هو رنين الباء المتكرر والممتدّ تبعا لامتداد حالة الشاعر الانفعالية، والذي 

 ه واعتزازه بنفسه.  يتجاوب صداه مع باقي الباءات المنتشرة في النص، موحيا بقوة بشار وجرأت

ثم يلي هذه الحروف الثلاثة في التواتر التاء والحاء والهمزة، يليها الجيم والثاء، وأخيرا الألف المقصورة، 

في حين لم يستعمل بشار مطلقا كلا من الخاء والذال. وهذا قد يعود إلى قلة استخدامهما في كلامنا الدارج،  

 غيرها.  بالمقارنة مع (1)بسبب ترددها الضعيف

ولعل هذا التوزيع لروي القصائد عند بشار يكاد يتفق مع أهم الدراسات التي قامت حول حروف 

الهجاء، وهي تلك الدراسة التي قام بها إبراهيم أنيس، وقد صنّف فيها هذه الحروف من حيث وقوعها رويا إلى 

 (2)أقسام أربعة، حسب نسبة شيوعها في الشعر العربي:

بكثرة، من بينها الدال والراء. وحروف متوسطة الشيوع، من بينها الهمزة والحاء حروف تجيء رويا 

 والجيم. وحروف قليلة الشيوع، من بينها التاء والثاء. وحروف ينذر أن تجيء رويا، من بينها الذال والخاء.

لا تصلح، ولا يعني هذا التمايز في نسبة تواتر الحروف أنّ هناك حروفا تصلح أن تكون رويًّا وأخرى 

"فكل ذلك مرتبط بالشُّعور وما يُمل يه الإحساس، فإذا كان هناك من عيب أو نقص فإنَّما ينبغي أن يحكم عليه 

ضمن النص الموحّد والشعور المهيمن المسيطر حيث يلتقي البحر والألفاظ والمضمون والمشاعر في بوتقة 

 .  (3)واحدة محكمة

 الرِّدف:حروف 

لعلة الثلاثة )الألف، الواو، الياء(، ومكانه في القافية قبل الروي مباشرة دون أي  الر دف هو أحد حروف ا

حاجز بينهما، كما في هذه الكلمات )جبَّار، غفور، رحيم(. ووقوعه ليس شرطا في حدود القافية كالروي، لكنه إذا 

 ــــــــــ استعُمل في قافية البيت الأول أصبح شرطا في باقي قوافي القصيدة. 
 . 58، ص1994( عبد الرحمن، ممدوح، المؤثرات الإيقاعية في لغة الشعر، دار المعرفة الجامعية، الإسكندرية، 1)
 .  248( أنيس، إبراهيم، موسيقى الشعر ص2)
 . 77( نافع، عبد الفتاح صالح، عضوية الموسيقى في النص الشعري، ص3)
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؛ التزام بها الشعراء في جميع القوافي، بخلاف الواو والياء، (1)لف أوضح حروف الردف صوتاولأنَّ الأ

 . (2)فإنه يجوز تعاقبهما في النص الواحد

متفوقة على القوافي المجردة والقوافي المؤسسة.  (3)وتحتل القوافي المردفة في ديوان بشار المرتبة الأولى

ع حروف الردف المستعملة في القافية مما يتيح للشاعر مجالا أرحب للتعبير وقد يعود هذا إلى أمرين: الأول تنوّ 

عن أغراضه وللتنويع في إيقاعاته. الثاني التصاق حرف الردف بحرف الروي، فجرى بذلك مجرى الردف للراكب 

 ، ولا تخفى أهمية الروي بالنسبة للقافية.(4)لأنه يليه ومُلحَق  به

فة عند بشار من غيرها؛ امتازت أيضا )الألف( من بين حروف الردف ومثلما امتازت القوافي المرد

وقد ورد هذا النوع من القوافي وفق أرواء مختلفة المجرى، لعلَّ عنده. فجاء ت معظم قوافيه المردفة بالألف. 

إحدى  اء فيأجملها إيقاعا وأكثرها تماسكا ما جاء برويّ مفتوح؛ للتناسب الواقع بين ألف الردف ومدّ الروي، كما ج

 :(5)غزليَّاته

 نَّ وناحَاــيــــــومَ فارقَتْنِــِي فحَ    **  ا ـنوُرَ عينِي تركتِ قلبِ جَناَحَ 

 انتِ الغِنى وكُنتِ الفَلاحَ ــتُكِ كُ    **   جَوهَرَ الدُّرِّ لم أنلْكِ ولــــــو نلِـْ

 

 الشاعر المتألّم لفراق محبوبته.فقد شكَّلت هذه الألف مع مدّ الروي ثنائيةّ إيقاعية موحية بصراخ 

أمّا ما يخصّ القوافي المردفة بالواو والياء، فقد استعملها بشار بنسبة أقل. وكان أسلوبه فيها مبنيًّا على 

فكرة التعاقب بين الصوتين )الواو والياء(، "لأنهما متشابهان في طريقة تكوّنهما، فالسامع قد يخطئ في سماع واو 

 ــــــــــ
 .  265راهيم، موسيقى الشعر ص( أنيس، إب1)
 . 67. نصار، حسين، القافية في العروض والأدب، ص109( التبريزي، يحي بن علي، الكافي في العروض والقوافي، ص2)
 . 264، 184، 92/ 3. 181، 98، 30/ 2. 384، 299، 208، 164، 126/ 1( ينظر هذه القوافي على سبيل المثال،الديوان: 3)
 . 109بن علي، الكافي في العروض والقوافي، ص ( التبريزي، يحي4)
 . 92/ 2( الديوان 5)
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خاصة في القصائد ذات الأوزان التامة التي يكثر في قوافيها الأسماء، ، (1)ما لو أنها ياء مد"المد وتطرق آذانه ك

 :(2)كما في قوله

 ومَنْ ل سق يم  باتَ غيْرَ مَعُود     **  ألا مَنْ ل مطروب  الفؤاد  عَميد  

ــــــاـئ ه   ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــيـد  جَفْوَة  عن ل قــــــ ـــــيـد     **  ب أمُ  سع  نْ كانت  البَلْوى ب امُ  سَع   وا 

 :(3)أما في القصائد ذات القوافي الفعلية، فعادة ما يأتي بها بشار على ردف واحد، كما في قوله

 ولوْ بقَِيَتْ حُبََّّ لنا لبقِيــــتُ   **   ألا يا اسقياني بالرَّحيقِ بريِـتُ 

 ولوْ ذُقْتُ يوْمًا ريِقَها لَبَِيِتُ    **  أرى سَقَمِي يَـزْدادُ منْ أمُِّ مَالِكٍ 

ـــــــــيَّة   ــــــ ـــ ـــــــــمَّ حــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــلُّ كأن ي شـــاـرب  سُــــــ ـــ ـــ ــــــــــــتُ   **   أظـــ ـــ  ويعتادني الوسواسُ ح ين أب يـ

اء. وهذا ربما يرجع كما أشار بعض فقد صيَّر جميع القوافي الفعلية في هذه المقطوعة مردفة بالي 

، وهو ما (4)الباحثين إلى كسرتها الطويلة التي بها تصبح أكثر تجانسا مع معاني الضّعف والإحساس بالنقص

 ، وما أراد بشار أن يعبّر عنه من خلالها.اتصّفت به هذه المقطوعة

وافي المجزوءة التي فتُ ح ما قبل كذلك يقل التعاقب عند بشار بين حرفي الرّدف )الواو والياء( في الق  

 :(5)ردفها، وهي قليلة في شعر بشار، ومن هذا القليل قوله

ـــــــــهْ  ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــــهْ    **  يا مَنظَراً حَسَنًا رأيْتــُـــ ـــ ـــ ـــ  م نْ وجـــــــــه  جارية  فدَيْتــُ

ــــــــــــي ـــ ـــ  لعَ بَ الشَّباب  وقدَْ طَوَيْتــُـــــــــهْ    **   لَمَعَتْ إلَيَّ تَسُومُن ـــــ

ـــــــــو   تَ وكنتَ ل ي شَجنًا حَوَيْتهُْ ـــ  **  وتقولُ: إنَّك قد جفـــ

ـــــــــاـرةًَ  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــ   **   فأَر يدُ صَرْمَكَ تـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ذا ارعَوَى قلْب ــــــي نَهيَْتــُـ  ـهْ وا 
 ــــــــــ
 .139، ص2007( عسران، محمود، موسيقى الشعر، مكتبة بستان المعرفة، 1)
 .115/ 2( الديوان 2)
 .30/ 2( الديوان 3)
 .93، ص2005( محمود، عبد الباسط، الغزل في شعر بشار بن برد )دراسة أسلوبيّة(، دار طيبة، القاهرة، 4)
 .19/ 2( الديوان 5)
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 ألف التأسيس:

وهي التي تسبق الروي بحرف، كالألف التي في هذه الكلمات )ضارب، قوارب، مشارب(، فحرف الباء 

في مثلها يعدّ الروي، والراء هو الدخيل، والألف هو التأسيس. وألف التأسيس كالردف في القوافي المردفة ليست 

ت الأول من القصيدة أصبحت من روافد القصيدة وثوابتها، شرطا في حدود القافية؛ لكنها إذا وُجدت في قافية البي

 وركن من أهمّ أركانها، وعلى الشاعر أن يكررها في باقي قوافيها. 

ه لاختراق وقد كان بشار مدركا لمكانة ألف التأسيس في القافية وأثرها الإيقاعي فيها؛ لذلك كان لا يأب

لأجلها، فقد كان يلجأ إلى تخفيف همزة القطع وصولا (1)الشعريّة ما يُسمَّى بالضرورة واللجوء إلىاللغة والقياس، 

 :(2)إلى هذه الألف حتى لا يختلّ إيقاع القافية، وذلك كقوله

 بعضَ اللُّبانةِ باصطِناعِ الصَّاحِبِ   **   دْركٌِ ــــــكَ مُ ــنا فإنَّ ــأحْسِنْ صحابَـتَ 

 هُ جَفــــاءُ الحاَلِبِ ـــــــوالدَّرُّ يَـقْطعُُ   **   ي ــــوإِذا جَفَوْتَ قَطَعْتُ عَنْكَ منافِع

نَ ـــــبي   **  ــــها ــمََـــــالـِــسٍ نُـغِّصْتـَــ لِله دَرُّ   ةِ والخلَِيجِ النَّاكِبِ ــــن الجنُـَيـْ

 ــمْ تادِبِ ـمْ وإنْ لــــــكَ آدِبُـهُ ــــيأتيِ  **   ـلَّ عشِيَّـــــةٍ ـأيْنَ الذين تـــزُورُ كُــ

 

 د سار في قافية البيت الرابع على نهج القوافي التي سبقته، وكان ينبغي أن يقول: )تأدب(. فق

وما كان بشار ليجترئ على اللغة لو لم ير في ألف التأسيس قيمة إيقاعية عالية، بحيث لو فقُدت أو 

 . البناء الإيقاعيهدم معها ؛ لتحطّمت هذه القيمة ولت(3)تغيَّر شيء مما حولها، كحركة الحرف الذي يليها

 ــــــــــ
( بما أنَّ سبيل الشاعر في التعبير عن تجربته الشعرية أضيق من سبيل الناثر، فقد تسامح معه النقَّاد في أشياء لا تُغتفر للآخر، 1)

للشاعر عند مندوحة وأطلقوا عليها اسم الضرائر الشعرية، وعرَّفوا الضرورة بأنها: "ما وقع في الشعر مما لا يقع في النثر، سواء كان 
 . 5،ص1998 1أو لا" . ينظر: الألوسي، محمود شكري، الضرائر وما يسوغ للشاعر دون الناثر، دار الآفاق، ط

 .192/ 1( الديوان 2)
 ( أطلق العروضيون على هذه الحركة اسم الإشباع، نحو كسرة باء الأصاب ع وضمة الفاء من التدافُع، وجعلوا اختلافهما قبيح. ينظر:3)

 .113التبريزي، يحي بن علي، الكافي في العروض والقوافي، ص
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وعلى الرغم من قيمة هذا النوع من القوافي إيقاعيا ودلاليا؛ إلا أنّ بشارا لم يستعملها كثيرا في أشعاره، 

 . (1)%، من مجموع ما وصلنا من قوافي الديوان6،66فنسبة ورودها في شعره لم يتجاوز 

جميع قوافيه المؤسسة مكسورة، وقد حرص بشار في بناء هذه القوافي على أن تكون حركة الدخيل في 

  :(2)كما في قوله

 ولا تَسْتزَ دن ي ليس حُب ي ب زائ د     **   أبا كر ب  ك لْن ي ل هَم  المُجاه د  

 وحُسْن  فإن ي م ثلْهُا غيرُ واج د     **  دعان ي إلى أمُ  الوليد  شبابُها 

 . (3)م القرطاجنيوهذا الأمر يُعدُّ الوضع العريق في التأسيس كما يقول حاز 

كما أنّ أغلب القوافي المؤسسة في ديوان بشار جاءت من الطويل الذي ضربه )مفاعلن( ومن الكامل 

الذي ضربه )متفاعلن( و )فع لُنْ( ومن السريع الذي ضربه )فاعلن( وعلى المتقارب الذي ضربه )فعُوْ(، وجميع 

ا يسمّيه العروضيُّون )وتد مجموع(، وهو ما يتناسب هذه التفاعيل تنتهي بمقطع طويل يسبقه مقطع قصير،أو كم

 :(4)مع حروف القافية التي تعقب ألف التأسيس، مثال ذلك قوله

 وقد يُبل غُ الأقْرَبُ الباع دا   **   ألا فُلْ ل عبدةَ إنْ ج ئتهَا

 ولا الصَّيْدُ مُتَّب ع  صائ دَا  **    أَجدَّك  لا أنْت  تشْفينن ي

البيتين للتأسيس، والروي الدال، وما بعدها الوصل، والدخيل الحرف الذي بين ألف فالألف في قوافي  

 التأسيس والروي، والإشباع حركته. 

 ــــــــــ
 . 136، 6/ 3. 171، 45/ 2. 325، 250/ 1( ينظر هذه القوافي على سبيل المثال الديوان: 1)
 . 150/ 2( الديوان 2)
 . 273( القرطاجني، أبو الحسن حازم، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص3)
 .  136/ 3( الديوان 4)
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وعلى مثل حروف هذه القافية جاءت أغلب قوافي بشار المؤسسة، إذ لم يجتمع الوصل والخروج فيها 

   :(1)عهاإلا في قصيدة واحدة على وزن الكامل الأحذ، وهي التي يقول في مطل

 فيما أقولُ ومن أقاربـُـهـُ    **  بأبي وأمي من يقاربُني 

 بتُ يلَيُن جانبِهُُ ــفإذا غضِ    **  عَجِلُ العلامة حين أغُضبهُُ 

 القافية المجرّدة:

، (2)وهي المجرّدة من الردف والتأسيس، فلا يلحقها من الحروف الملتزمة غير الروي وما يأتي بعده

 :(3)كقول بشار مادحا

 فلمْ ألقَْهُ إلاَّ يزيدَ بن مَزيْدَِ    **   رحََلْتُ لألقى منْ يقومُ بحاجتِي 

 وأيَّامِهِ عنَّـَيْتَ نـفَْسَكَ فاقـْعُدِ   **   فقُلْ للذي يرجو لِحاقَ بنِ مزيدٍ 

 حيث تجرّدت قافية هذين البيتين من جميع حروف القافية ما عدا الروي )الدال( والوصل )المد(. 

. ولعلَّ سعة المجال الإيقاعي التي (4)القافية المجردة ثانيا في ديوان بشار بعد القافية المردفةوقد حلّت 

يمكن أن تنُظم عليه القوافي المجرّدة هي التي أوصلتها إلى هذه المرتبة، فقد وجد بشار في كثير من التفاعيل 

ؤسسة. ويمكن حصرها في ثلاثة أوزان: الأول ما مناخا ملائما لنظمها لا يتوافر لغيرها من القوافي المردفة أو الم

لُنْ( كما في  قول بشار  :(5)كان آخره على وزن )ع 

 إلاَّ رقُــاــدَ الوَصِـبِ الأرْ/مَدِ    **  يا طوُلَ هذا الليلِ لمْ أرقـُـــدِ 

 بلْ دُونَ كُحْلِ العيْنِ باِلْمِرْ/وَدِ    **  مِثلَ اكتِحالِ العَيْنِ نوْمِي بهِ 

 ــــــــــ
 .  243/ 1يوان ( الد1)
( كالوصل وهو الحرف الذي يلي الروي المتحرك. والخروج وهو حرف المد الذي يلي هاء الوصل المتحركة نتيجة إشباع حركتها. 2)

 .   65، 62ينظر: نصار، حسين، القافية في العروض والأدب ، ص
 .   62/ 3( الديوان 3)
 . 145، 98، 29/ 3. 193، 79، 55/ 2. 362، 268، 159 /1( ينظر هذه القوافي على سبيل المثال الديوان: 4)
 .  125/ 2( الديوان 5)
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  :(1)لثاني ما كان آخرها على وزن )فَع لُنْ( كما في قول بشاروا  

ـــــــــدَرُ    **  قدْ لامني في خليلتي عُمَرُ  ـــــــــه / قَـــ  واللــــــــومُ في غـــــــــــــيـر  كُنْه ــــ

 قدْ شاعَ في النَّاس  عنكُمُ الـْ/خَبَرُ    **  قال أف قْ فقلُْتُ لا فقال بلى 

 

 :(2)لث ما كان آخرها على وزن )فَعْلُنْ( كما في قول بشاروالثا

ـــــــــهْ ــــ   **  بلَغَ المُرَعَّثَ في الرَّحيـ   ـل  خَراَئ د  م نـــــــــهُنَّ /نَحْبُــــــ

 ع  وشدَّ بالأنْسَاع  /صَحْبُهْ   **  فَجَفَتْ يدَاهُ عن  النُّسُو

  حركة الروي وتواترها عند بشار:

نسبة تواتر حركة الروي في هذه الأجزاء من ديوان بشار، يتم حصرها بداية في الجدول التالي لمعرفة 

 موزعة على عدد الأبيات وعلى مجموع القصائد والمقطوعات:

 المجموع السكون الفتحة الضمة الكسرة حركة الروي

عدد القصائد 

 والمقطوعات

119 75 45 16 255 

 6472 361 1123 2202 2786 عدد الأبيات

 

ونتيجة لهذا الجدول يتضح أن نسبة الروي المكسور هي أكثر النسب عند بشار إذ تصل إلى ما يقرب  

من نصف أشعاره، ولعل الذي يلفت الانتباه أنَّ الأكثرية  من هذه النسبة جاءت في أشعار الغزل، فقد بلغ عدد 

 ــــــــــ
 .  153/ 3( الديوان 1)
 .   194/ 1( الديوان 2)
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% 44،20، بنسبة تصل إلى (1)دة ومقطوعة( قصي61القصائد والمقطوعات الغزليّة التي جاءت مكسورة الروي)

، إضافة إلى المقدمات (2)( قصيدة ومقطوعة138من مجموع القصائد والمقطوعات الغزلية التي يبلغ عددها)

  .(3)الغزلية المكسورة الروي التي ابتدأت بها قصائد المديح والفخر

يوحي بأنَّ بشارا كان يتقصَّد إحداث علاقة ما  ربِاومَيء هذه النسبة الكبيرة من الأرواء  المكسورة في قصائد الغزل، 

في أشعاره بين الغزل المتّصف بالرقة وبين الكسرة المشعرة باللين. وهو ما أشار إليه بعض الباحثين بقوله: " إنّ 

قة ( والموضوعات الرقيi.eالتجارب السمعية يمكن أنْ تثبت أنَّ الترابط الأساسي بين الحروف الصائتة الأمامية )

  .(4)( والموضوعات السمجة المظلمة"u.oالسريعة المشرقة، وبين الحروف الصائتة الخلفية )

ن ترعرع في بني  ولعل هذا التجديد في الحس الغزلي عند بشار يرجع إلى نشأته الحضرية، فهو وا 

قامته في البادية رقهّ كان أيام العباسيين، بعد ؛ إلا أنّ أجود شعره وأ(5)عقيل في بداية حياته أيام الدولة الأموية، وا 

أن رققت الحضارة حسَّه وفتحت له في الغزل أبوابا من المعاني والصور التي تنمُّ عن أثر البيئة وما شاع فيها 

 . (6)من ترف ماد ي وشعور رقيق حاد

لمقارنة ومما يؤكد هذه العلاقة بين الكسرة والغزل عند بشار هذا التردد الواسع لها داخل النص الغزلي با

، فقد طغى تردد الكسرة حتى في النصوص ذات الروي المضموم كما حصل في هذا (7)مع حركة الضمة مثلا

  (8)النص:

ند ي أنْت  وَالط يبُ   يبَ سَيَّانَ ع   يَا ط 
 

 ك لَاكُمَا طيَ بُ الْأنَْفاَس  مَحْبُوبُ  **
 

 ــــــــــ
 . 220، 203، 120، 8/ 3.  218، 147، 93، 13/ 2. 367، 292، 225، 139/ 1( ينظر على سبيل المثال،الديوان: 1)
 الشعرية في الفصل الأوّل )إيقاع الوزن(. ( ينظر الجدول المتعلق بتوزيع الأغراض 2)
 . 245، 71/ 3، 30، 8/ 2، 299، 1/132( ينظر الديوان 3)
 .  211( ويليك، رينيه، وارين، أوستن، نظرية الأدب ، ص4)
 . 202( ضيف، شوقي، العصر العباسي الأول ، ص5)
 .  217( المرجع نفسه، ص6)
 لفتحة، نظرا لشيوع الفتحة في اللغة العربية، ثم لحلول الضمة ثانيا بين الحركات عند بشار. ( تمّت المقارنة بين الكسرة والضمة دون ا7)
 . 220/ 1( الديوان 8)
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 لَوْ قدَْ لقَيَْتُك  خَلْفَ الْعَيْن  خَال يَةً  
 

 لَحْت  م ن ي الَّذ ي لَا يُصْل حُ الط يبُ أَصْ  **
 

 لَوْ كُنْت  غَيْرَ فتَاَة  كُنْت  لُؤْلُؤةًَ  
 

 غَالَى ب هاَ مَل ك  ب التَّاج  مَعْصُوبُ  **
 

يبَ جُود ي ب نَيْل  م نْك  نَأْمُلهُُ    يَا ط 
 

 وَأَطْم ع ينَا فَمَا ف ي مَطْمَع  حُوبُ  **
 

يبَةُ لَا تبُق     ي عَلَى رَجُل  ل لَّه  ط 
 

 ب قَلْب ه  هَاج س  كَالنَّار  مَشْبُوبُ  **
 

 أُسَاو رُ الْهَمَّ تحَْتَ الَّليْل  مُجْتنَ حًا 
 

 قدَْ شَفَّن ي قَمَر  ف ي الس تْر  مَحْجُوبُ  **
 

يَمًا  يَغْشَان يَ الْمَوْتُ م نْ وَجْد  ب هاَ د 
 

يبُ  **  وَالشَّوْقُ تأَْخُذُن ي م نْهُ أَهَاض 
 

 ل لْقَلْب  راَع  إ ليَْهاَ لَا يُفار قهُُ  
 

 وَف ي الضَّم ير  م نَ الْحُب  الْأَعَاج يبُ  **
 

 لَهْفاَنَ قدَْ يَشْتهَ ي رَوْحًا يَع يشُ ب ه   
 

 بَاد ي الصَّبَابَة ، وَاله جْراَنُ تعَْذ يبُ  **
<< 

هذا النص؛ يتم اللجوء إلى هذا وللوصول إلى نتيجة تُظهر تردد حركة الكسرة ونسبة تواترها داخل 

 الجدول الإحصائي الذي يوضح نسبة تردد الكسرة بالمقارنة مع تردد الضمة الواقعة رويا في النص:

 الشطر الأول              الشطر الثاني           

 المجموع ضمة كسرة  ضمة كسرة البيت

 12 4 3  1 4 ـ1

 11 3 5  1 2 ـ2

 14 3 4  4 3 ـ3

 16 2 4  4 6 ـ4

 16 3 5  3 5 ـ5

 12 3 4  2 3 ـ6

 13 5 2  1 5 ـ7
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 16 2 6  3 5 ـ8

 11 2 4  1 4 ـ 9

 121 27 37  20 37 المجموع

 

% من مجموع 61،15حيث يتضح جليا تفوق الكسرة على الضمة في كلا الشطرين بنسبة تصل إلى 

وم مما يعطي الضمة فرصة أكبر للتفوق. ( حركة، مع أنَّ النص نُظم على رويّ مضم121الحركتين البالغ )

 لكنّ ما حصل في هذا النص هو تفوق الكسرة حتى في الشطر الثاني موطن الروي.

وهذه النتيجة قد تجعلنا نسير وراء فكرة ارتباط الكسرة بالرقة والضمة بالغلظة، وهذا يعود كما يرى بعض 

نت تميل إلى الضم، في حين أنَّ القبائل المتحض رة كانت الباحثين إلى نشأة الشاعر وموطنه، فالقبائل البدوية كا

ولعلّ ما قاله بشار من مديح أياّم بني أميّة حيث يغلب على الشاعر الطابع البدوي، وما قاله  .(1)تميل إلى الكسر

نت بروي  من مديح أيام بني العباس بعد تطبُّعه  بالحضر يؤي د ذلك، إذ يتضح أنَّ أشهر قصائده في بني أميّة كا

 :(2)مضموم، كقصيدته التي نظمها في مروان بن محمد، وابتدأها بقوله

ـــــــــوأزرى ب  **   جفا و دُّهُ فازورَّ أو ملَّ صاح بُهْ  ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــــه  أنْ لا يَ ــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  زالَ يُعات بُهْ ـــــ

 :(3)زيزوقوله في مديح عبدالله بن عمر بن عبد الع

 فازدادت الشمسُ ضَوْءا واستوى القمَرُ    **  لاح الهوى واستنار العدلُ والبصَرُ 

 .(4)بينما جاءت أشهر قصائده في العصر العباسي بروي  مكسور، من ذلك قوله في مديح المهدي

 ونَظْرةَ  من وراء  العاب د  الجاد ي   **  أم نْ وُقوف  على شام  ب أحْماد  
 ــــــــــ
 . 91، ص1992، 8( أنيس ، إبراهيم، في اللهجات العربية، مكتبة الأنجلو المصرية، ط1)
 .  323/ 1( الديوان 2)
 . 156/ 3( الديوان 3)
 .  208/ 2( الديوان 4)
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 :(1)في مديح داود بن حاتم أحد أشراف بغداد وقوله أيضا

 حتَّى ارعَوى وحَدَا الص با ب ر كاب ه     **  ما ردَّ سَلْوَتهَُ إلى إطْراب ه  

ولعل هذا الحس الشعري الذي يتمتع به بشار هو الذي جعل النقاد القدامى يذهبون إلى أنه يُعدُّ رأس 

لرقتّه التي يوحي بها رويّه المكسور في  (2)سيَّارا يتناشده الناس مدرسة الرقة الشعرية في عصره، لذلك كان شعره

أكثر شعره، فالكسرة كما أشار بعض الباحثين "تشعر بالرقة واللين، ومن تأمل الشعر العربي وجد أرق قصائده 

 مكسورات الروي في الغالب، ووجد شعراء الرقة يميلون إلى استعمال الكسر، وشعراء الفخامة يميلون إلى

. وهو ما أشار إليه محمد النويهي بعد ذكره لقصّة عدول جرير عن الضمَّة إلى الكسرة حين أراد أن (3)الضم"

 ينقض لاميَّة الفرزدق:         

ـــــــــ   **   إنَّ الذي سمكَ السَّماءَ بنى لنا ــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــزُّ وأطــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ـــــــولُ بيتا دعائمه أعـــــ

 فنقضها بقوله:                

 بين الك ناس  وبين طلْح  الأعزَل     **  ل من الد يارُ كأنَّها لمْ تحُْلَل  

 .(4)أشار النويهي إلى أنَّ هذا من خير الشواهد على رقَّة جرير بالمقارنة إلى غ لظة الفرزدق 

ي شعر بشار جانب آخر يتعلّق باللغة، وقد ساعد أيضا في  مجيء الروي المكسور بهذه الكثرة ف

وطبيعة بناء الجملة في الشعر العربي، وهو ما أشار إليه بعض النقاد في تعليله لظاهرة شيوع الكسرة في الروي 

فقد ردَّ ذلك إلى منطق العربية في تأليف الجملة الشعرية، وبناء تراكيبها، واختيار مفرداتها، وما يستوجبه النظام 

يدعّم موقف الكسرة بين الحركات عن طريق الإضافة، والجر بالحرف، والجر بالتبعية، وللتخلص  النحوي الذي

 ــــــــــ
 .  299/ 1الديوان ( 1)
 .  3/149( الأصبهاني ، أبو الفرج علي بن الحسين، كتاب الأغاني، 2)
 .  1/71( المجذوب، عبد الله الطيب، المرشد 3)
 . 1/63( النويهي ، محمد ، الشعر الجاهلي )منهج في دراسته وتقويمه(، 4)
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. وهو ما أشار إليه سيبويه قديما حين ألمح أنَّ الساكن والمجزوم عند أهل اللغة لا يكونان (1)من التقاء الساكنين

وا إ  .(2)لى تحريكها في التقاء الساكنين كسرواإلا في القوافي المجرورة حيث احتاجوا إلى حركتها، فإذا اضطرُّ

 :(3)وخير الشواهد على ذلك ما تظهره  قوافي الأبيات الآتية التي يصف فيها بشار حبّه لعبدة فيقول

 يا عبْدُ ضاق ب حُب كم جلدَ ي
 

 وهوَاكُمُ صَدْع  على كَب د ي **
 

 

 إن ي حَلفَتُ أل يَّةً صدقتْ 
 

 صَّمَد  ب ف ناء  بيت  الواح د  ال **
 

 لتَرََكْت ني صَبًّا ب حُب كُم
 

 وقتلْت ني ظلُْما بلا قَوَد   **
 

 

 أبْقيْت  م نْ قلَْبي حُشاشَتهَُ 
 

وح والجسَد   **  وحَللْت  بين الرُّ
 

 أفما أنى لك  يا عبيدة أن
 

 تَشفي أخا الأحزان  والكَمَد   **
 

 يُمسي ويُصبح هائما بكم
 

 د  ويُهال بالتَّرويع والسَّهَ  **
 

 نرجو عبيدة أن تجود لنا
 

 ما إن يُرَجَّى بعدُ من أحَد   **
 

حيث يتضح أنَّ حركة الروي المكسور توحي بما يمتاز به الشاعر من رق ة ورشاقة في التعبير عن 

شوقه الشديد وتلهُّفه للقاء محبوبته، من خلال تعانق هذه الحركة مع غيرها من الكلمات المكسورة المنتشرة في 

جاء النص. ثمّ إذ نظرنا من جهة أخرى إلى أبيات القصيدة نجد أنَّ بشارا قد استعان بالكثير من العوامل التي أر 

تؤدي إلى كسر الروي، فقد وجد في حروف الجر المتنوعة، والجر بالإضافة، وبالتبعية، واستخدام لم الجازمة 

حركة الكسرة رويًّا، من منطلق أنّ هذا التنوع التي يُكسر ما بعدها ضرورة في الشعر، مجالا رحبا لاستعمال 

 الواسع في الأساليب يعطي للشاعر مساحة أوسع للتعبير عن آماله وآلامه وانفعالاته وتوتره.

 ويلي نسبة الكسرة في تواتر حركات الروي في شعر بشار نسبة الضمَّة. وأخيرا  تأتي  نسبة الفتحة، وهي     

 ــــــــــ
 . 139، 138( ابن إدريس، عمر خليفة، البنية الإيقاعية في شعر البحتري، ص1)
 . 4/214، 1991، 1( سيبويه، أبو بشر عَمرو بن عثمان بن قمبر، كتاب سيبويه، تح: عبد السلام هارون، دار الجيل، بيروت، ط2)
 .  29/  3( الديوان: 3)
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  ، وكثرة ترددها داخل البيت الشعري.(1)ة شيوعها في اللغة العربيةنسبة قليلة بالمقارنة مع كثر 

ولعل قلة ورود الفتحة في أرواء القوافي عند بشار، يعود إلى هذا الانتشار الواسع لها على مستوى 

 كلمات البيت، مما يجعله يلجأ إلى التغيير في حركة روي القافية؛ ليميز إيقاع المقاطع من إيقاع المطالع.

أنَّ من الباحثين مَنْ يُعل لُ قلةّ ورود الفتحة قياسا إلى الكسرة والضمَّة  كونها "تأتي بالإطلاق. وفي  إلا

الإطلاق كالصياح، لأنه ألف  ممدودة طويلة، ومخرجها من أقصى الحلَق. ولذلك فالفتحة دون صاحبتيها، 

  .(2)الكسرة والضمة. والشعراء لا يكثرون منها"

، فإنَّ مجيء مجرى الرَّوي بهذه النسب لا يقتصر على أشعار بشار وحده، "إذ يبدو أن ووفقا لهذا الرأي

   .(3)تواتر حركات الروي بدءا بالكسرة وانتهاء بالفتحة كان يعبّر عن ذوق العصر الجاهلي والعصور التالية له"

 أنواع القافية )تبعا لحركة الروي(:

 .(4)مطلقة ، وأخرى مقيدة على نوعين: قوافٍ  كة الروي وسكونهجاءت قوافي بشار تبعا لحر 

 القافية المطلقة:

من خلال النظر في الجدول السابق الخاص بتواتر حركة الروي يتضح أنَّ القوافي المطلقة قد سيطرت بشكل كبير على التشكيل 

موع القصائد والمقطوعات البالغ % من م93،72َ( قصيدة ومقطوعة ، أي بنسبة تبلغ 239الإيقاعي في ديوان بشار، فقد بلغ عددها )

وهذا يمثل انعتاقا لحركة القوافي عند بشار بميله للقوافي المطلقة التي تساعد على مدّ ( قصيدة ومقطوعة. 255عددها )

فالإشباع الناتج عن الروي .  (5)ومن ثمُّ، فهي "تساعد على إضفاء إيقاع موسيقي للقصيدة"الصوت والتأثير في المتلقي، 

يُعدّ "من أهم المظاهر المؤدية إلى الاسترسال النغمي، إضافة إلى وظيفته كرابط جمالي/نغمي، يتُوخَّى  المطلق

 ــــــــــ
 .  126( عياد، شكري، موسيقى الشعر العربي )مشروع دراسة علمية( ، ص1)
 .1/70م أشعار العرب وصناعتها، ( المجذوب، عبد الله الطيّب، المرشد إلى فه2)
 .99ص .1997 ( المصري، يسريّة يحي، بنية القصيدة في شعر أبي تمام، الهيئة المصريّة العامّة للكتاب،3)
( هكذا اصطلح العروضيون على تسمية هذه القوافي، والروي المقيد عندهم هو الساكن، والروي المطلق هو المتحرك الموصول. ينظر: 4)

 . 60، 59، القافية في العروض والأدب، صنصار، حسين
 . 277( الوائلي، كريم، الشعر الجاهلي )قضاياه وظواهره الفنية(، دار العالمية، مدينة نصر، ص5)
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. وهذا يتناسب مع شاعر عاجز تشتدّ حاجته (1)منه تمديد صوت الروي، ليلتحق نغمه ببداية البيت الموالي له"

تجة عن الروي المطلق "يؤدي دورا واضحا لإسماع همومه ومعاناته للآخرين. ولا شك في أنّ طول الحركة النا

 .(2)في قوّة الإسماع"

كذلك مما زاد في الإلحاح على طلب القوافي المطلقة؛ حاجة بشار لإنشاد الشعر كونه وسيلته الوحيدة 

ى به  لما تتحللاستذكار شعره ومراجعته، ولا شك أنَّ هذه القوافي هي أشد ثباتا وترسّخا في الذهن من القوافي المقيدة، 

 من أصوات انسيابيةّ يتَدد صداها في ذهن السامع.

وعلى الرغم من هذه الدوافع التي ربِا تكون قد مهّدت لانتشار مثل هذه القوافي في ديوان بشار ، إلا أنهَّا تبقى مَرد احتمالات، 

ه، بقدر ما " يشير إلى ظاهرة رسَّختها تقاليد حضورها الكبير في ديوانه لا يشكّل ظاهرة تَتص ب يجعل ذلك لأنَّ شيوعها في الشعر العربي

  . (3)الشعر العربي ونظامه في تقفية القصيدة"

 وقد جاءت القوافي المطلقة عند بشار على ثلاثة أنواع،  كما يظهر في الجدول الآتي:

 

 المجموع قافية مؤسسة قافية مردفة قافية مَردة الروي

 11 - 11 - الهمزة

 1 - - 1 الألف

 71 8 31 32 الباء

 19 - 14 5 التاء

 3 1 2 - الثاء

 7 - 1 6 الجيم

 ــــــــــ
 .130( كنوان، عبد الرحيم، من جماليات إيقاع الشعر العربي، دار أبي قراقر للطباعة والنشر، ص1)
 . 110الشعر العربي، ص( عبد اللطيف، محمد حماسة، الجملة في 2)
 .  260ص الجملة في الشعر العربي، ،عبد اللطيف، محمد حماسة( 3)
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 16 1 11 4 الحاء

 83 4 44 35 الدال

 28 1 15 12 الراء

 239 15 129 95 المجموع

 

ويتضح من خلال الجدول السابق أن أكثر القوافي المطلقة التي استخدمها بشار جاءت مردفة، وهذا 

حروف القافية وهو الروي. ويعود أيضا إلى حس بشار الإيقاعي، فالقافية يعود إلى قرب حروف الردف من أهم 

المردفة القائمة على المدود والانبساط تتناسب مع الروي المطلق أكثر من غيرها. وهو ما يتأكد من أبيات هذه 

 :(1)، ويقول في مطلعهاالقصيدة التي يناشد فيها حبّا طال انتظاره

 سُعادَا  **  وصِلِي بوُِدِّكِ هائمِا مُعْتاداَأسَُعادُ جُودِي لا شُفِيتُ 

 إنَّ الزِّيارةَ أعْقَــبَــتْ بفُِــــؤادِهِ  **  طربَاً فأعْقَـــبَ فتِنةً وفسََاداَ

 ما تأمُريِنَ بزِائـِــــرٍ أقْصَيتْـِهِ  **  يومَ الخمَِيسِ وقدْ رجََا مِيعاداَ

جلبت إيقاعا متوافقا مع صرخة الشاعر الذي أراد أن  فحركة الروي المطلق الممتدة في قافية الأبيات

يسمع صوته لإحدى حبائبه بعد أن ماطلت في وصاله، وخالفت مواعيدها معه، وذلك بالتضامن مع ألف الردف 

 وباقي المدود المنتشرة في جسم القصيدة، وهذا ما لا يتوافر في القوافي المجرّدة.

 ة )المردفة، المجردّة، المؤسسة(، جاء التشكيل البنائي لها  في ديوان بشار على خمس صور:وتبعا للأنواع الثلاثة للقافية المطلق

  (2:) ـقافية مردفة موصولة، كقوله

 م   **   كما يزَينُ الكاعبَ السُّورُ ــــــزان سليمان بني هاش

 من حِلْمه حِلْمٌ ومن حزمه   **   حزمٌْ ومن نعَماهُ تيسيـــرـُ 

 ــــــــــ
 .  122/ 2( الديوان 1)
 .  180/  3( الديوان 2)
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 (1:)وكقوله

  هندٍ عتابـي   **   واشتياقي وطِلابيطال في

 واختلافــــي كلّ يومٍ   **   بِــــواعيدَ كــِـذابِ 

   (2:) ـقافية مردفة لها خروج، كقوله

 يقول أبو عمروٍ غداة تهللـــــت   **   من العين دراّتٌ وفاض سفوحُـها

 لَّةً وتنوحُــــهاأجدَّك من ريحانةٍ طاب ريحهُا   **   ظللِــــتَ تبَـُكِّـــــي خُ 

 (3:) ـقافية مؤسسة موصولة، كقوله

 ذهبتَ ولم تلْـُممْ ببيت الحباـئب   **   ولم تشْفِ قلبا من طِلاب الكواعِبِ 

 نعمْ إنّ في الإبعادِ للقلب راحةَ   **   إذا غلُِب المجهودُ من كـلِّ طــاــلبِ 

 (4:) ـقافية مؤسسة لها خروج، كقوله

 فيما أقولُ ومن أقاــربهُُ ني   **   بأبي وأمي من يقاربُ 

 عَجِلُ العلامة حين أغُضبهُُ   **   فإذا غضِبتُ يلَيُن جانبِهُُ 

 (5:) ـقافية مَردة  موصولة بِد، كقوله

 ألا لا أرى شيئا ألذَّ من الوعــدِ   **   ومن أملٍ فيه وإن كان لا يُجدي

 بياتها جالسا وحديومن غفلةِ الواشي إذا ما أتيتهُا   **   ومن نظري أ

 القافية المقيدة :

 ــــــــــ
 .  292/  1( الديوان 1)
  .  104/  2( الديوان 2)
 .  230/  1( الديوان 3)
 .  243/  1( الديوان 4)
 . 12/  3( الديوان 5)
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إلى أن نسبة القوافي المقيدة عند بشار لا تتجاوز  (1)يشير الجدول الأسبق المتعلق بحركة الروي

( قصيدة ومقطوعة، وهي نسبة قليلة بالمقارنة مع 255% من مجموع القصائد والمقطوعات البالغ عددها )6،27

 قوافيه المطلقة.

أمرا مألوفا عندما نراها تتفق مع ما عليه الشعر العربي الذي لا تكاد تتجاوز نسبته من وهذه النسبة تعُدُّ 

ويعود سبب هذه القلةّ ـ كما يراه بعضهم ـ إلى أنَّ التقييد يحدُّ من . (2)هذه القوافي عشر ما في الأدب العربي

 .(3)ق غاية كلّ ذات إنسانيةفاعليّة حرف الروي، ويسهم في تحجيم الدلالات وتقزيم النغم. ولأنّ الإطلا

وقد جاءت القافية المقيدة عند بشار على خمسة حروف هجائية توزعت على ثلاثة أنواع من القوافي 

 هي: المجردة والمردفة والمؤسسة، وذلك كما يظهر في الجدول الآتي:

 

 المجموع قافية مؤسسة قافية مردفة قافية مجردة الروي

 4 _ 2 2 الباء   

 1 _ 1 _ التاء

 1 _ _ 1 الحاء

 6 2 _ 4 الدال

 4 _ 1 3 الراء

 16 2 4 10 المجموع

 

 ــــــــــ
 .103( ينظر البحث ص1)
 . 217، ص1977، 5( خلوصي، صفاء، فن التقطيع الشعري والقافية، مكتبة المثنَّى، بغداد، ط2)
 .157( كنوان، عبد الرحيم، من جماليات إيقاع الشعر العربي، ص3)
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يظهر الجدول أن أفضل القوافي المقيدة عند بشار هي  القوافي المجردّة، وهو أمر مألوف؛ لأنَّ الأرواء المقيدّة تقتل الصوت وتمنع 

 :(1)انطلاقه، وهذا يتعارض مع مدود الردف والتأسيس، فبشار في  قوله

 ألا راعَهُ صوتُ الأذِينِ وما هجَدْ   **   وما ذاكَ إلاَّ ذكِْرُ مَنْ ذكِرهُُ كَمدْ 

 ألانتْ لنا يومَ التقَيْـــــنــا حدِيثـَـــها   **   أمانيَّ وعْدٍ ثُمَّ زاغــَــتْ بِا تعدِْ 

ر اليائس من وصال هذه المحبوبة. وقد أجاد بشار باتَاذ اعتمد القافية المجردة التي تتفق مع الرويِّ المقيدّ في الدلالة على ضياع الشاع

يحه القوافي هذه القافية الخالية من المدود، في التعبير عن هذا الكبت الذي لا علاج له. ومن ثمَّ، فإنَّ الصراخ والاستنجاد بالآخرين الذي قد تت

 المردفة أو المؤسسة لا يجدي نفعا. 

يخالف ما ذكره بعض الباحثين، وهو أنَّ استعمال القافية المقيدة بعد المد كثير جدا، وأنَّ استعمالها  وهو باختياره لهذه القافية المجردة

إذا "لجأ إلى القافية  -كما يرى باحث آخر  -وأنَّ الشعر العمودي  .(2)من غير أن يسبقها مد غير كثير، وفيه عسر شديد في البحور الطوال

لها أوضح في السمع بالردف، أو بالتأسيس، أو الوصل بالهاء الساكنة أحيانا، أو باختيار صوت واضح في المقيدة، فإنَّه يتّخذ معها ما يجع

 .(3)السمع أحيانا أخرى"

الردف والتأسيس في هذه القوافي،  فقد قلَّت نسبة وهذه الشروط تكاد تنعدم في قوافي بشار المقيّدة،

وهو ما تحقق في أغلب القوافي،  اختيار الصوت الواضح في السمع،وانعدم فيها الوصل بالهاء الساكنة، ولم يبق إلا 

 :(4)كقوله في مدح المهدي

 أفنيْتُ عُمري وتقضَّى الشَّبابْ   **   بين الحُمَيَّا والجواري الأوََابْ 

بْـــــــ ـــــــــدى   **   ورُبَّما ط  ـــ ـــ ــــــاـمَ الهُـــ ـــــــــتُ إمـــ ـــ  ــــــــــتُ ل حُب  وطــــــــــاـبْ فالآن شَفَّعْــــ

 ــــــــــ
 .  70/ 3( الديوان 1)
 .  1/40( المجذوب، عبد الله الطيب، المرشد إلى فهد أشعار العرب وصناعتها، 2)
 . 109طيف، محمد حماسة، الجملة في الشعر العربي، ص( عبد الل3)
 .  296/ 1( الديوان 4)
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وقد اعتمد بشار القوافي المقيّدة في مجموعة من البحور التامة كالطويل والسريع والرجز والرمل والهزج، 

والمجزوءة كمجزوء الكامل ومجزوء الرمل ومجزوء الخفيف، كما جاءت أغلب قوافي البحور التامة من الطويل 

 ءة من مجزوء الكامل.وأغلب قوافي البحور المجزو 

ومن ثمّ، فإنّ ما استعمله بشار من بحور في هذا النوع من القوافي قد لا يتوافق مع ما توصل إليه 

إبراهيم أنيس من أن قافية الرمل المقيدة في الشعر العربي في العصر العباسي تفوق نسبتها أي بحر آخر، وأن 

. وعليه، فإنَّ بشارا ربِّا  يكون  نظم هذه القوافي (1)لطويل والرجز والسريعهذه القافية قد تأتي بنسب قليلة في بحور مثل: ا

وإثبات القدرة الشعرية في النظم على جميع الأوزان والقوافي. وإمعانا في هذا التحدي  لم  (2)،على مثل هذه البحور الطويلة لغرض التحدِّي

  (3)ف الأغراض الشعرية.يقْصُر هذه القوافي على غرض معين، وإنما أتى بها في مختل

 ومع أنَّ القوافي المقيَّدة تعطي مَالا أرحب للشاعر بِا توفره من استعمال لغوي تتساند فيه جميع الحركات؛ إلاَّ أنَّ  طول نفس بشار

القوافي إلا في في هذه القوافي يقل عن المطلقة، إذ لا يتجاوز أكثرُ من نصف هذه القصائد العشرين بيتا، ولم تطل نفس بشار في هذه 

 :(4)( بيتا، ومطلعها يقول54قصيدتين في المديح، الأولى على بحر الرمل، وبلغ عدد أبياتها )

دَّكَرْ   **   وخيالٍ زارني قبل السَّحَرْ 
ُ
 يا لقومِ للحبيبِ الم

 :(5)( بيتا، وكان مطلعها 77والأخرى جاءت على مَزوء الكامل، وبلغ عدد أبياتها )

سُود بها وسائدِْ يا دارُ أقوتْ با
َ
 لأجالدِْ   **   بعدَ الم

ومن ثمَّ،  فإنَّ الرويَّ في قوافي بشار المقيدة إمّأ أنْ يأتي مسبوقا بحركة قصيرة متنوعة تأتي بشكل متبادل ما بين الكسرة والضمة 

ريِبْ، القُلوب،النِّقابْ، والفتحة، مما يزيد في تنوع الإيقاع عموديا كما في القافية المجردة. وإمَّا أن يأتي مسبوقا بح
ُ
رف مدّ كما في القافية المردفة )الم

جابْ(. وإما أن يكون مسبوقا بكسرة قبلها مد، كما في القافية المؤسسة )المساجِدْ، القصائدِْ، راشِدْ(. 
ُ
 الم

 ــــــــــ
 260( أنيس ، إبراهيم، موسيقى الشعر، ص1)
 . 3/184، 2/156وقع هذا التحدي في أكثر من مناسبة كانت سببا في إنشاء إحدى قصائده البارعة. ينظر هامش الديوان: ( 2)
 .  3/140، وفي الفخر108، 98/ 3. وقوله في الهجاء 2/171، 1/296قوله في المديح. و 2/25، 1/198( ينظر قوله في الغزل3)
 . 260/  3( الديوان 4)
 . 171/  2( الديوان 5)



118 

 

 وتبعا لهذه المعاينة يكون التشكيل البنائي  للقافية المقيدة في أشعار بشار، كالآتي:    

 (1)مردفة ، كقوله:  ـقافية

 كأن قلبِ ببقايا الهـــــــــــوى   **   معلقٌّ بين خوافي عقُاــبْ 

 يا حبذّا الكأسُ وحورُ الدُّمى   **   أيامَ ألهو والهوى لا يعُابْ 

  (2)وكقوله:

لقِِ الخلــــــوبْ 
َ
 ويلي على روغانــــها   **   ولسانـِها الم

 شَغَف النصارى بالصّليبْ    فلقد شُغفِتُ بحبِّــــــــها   **

 (3:) ـقافية مؤسسة، كقوله

 فاظفرْ بحظِّك من أخٍ   **   متدفِّقِ الشَّرباتِ ماجِدْ 

 يُجْدي عليك بِالــِــــهِ   **   وبسيْفِـــــهِ عند الشّدائدْ 

 :(4) ـقافية مَردة من الرِّدف والتأسيس، كقوله

 ــما الليلُ عنَــَـاــءً للِْوَصِـــــبْ آبَ ليلي ليث ليلي لمْ يَـؤُبْ   **   إنَّــ

 أرقُبُ الليلَ كأنِّـــــي واجِدٌ   **   راحَةً في الصُّبحِ منْ جَهْدِ التـَّعَبْ 

 

اليب رج عن أسوبالنظر في التشكيل البنائي للقافية بنوعيها المطلق والمقيد؛ نخلص إلى أنَّ بشارا لم يتجاوز الذائقة العربية في هذا البناء، ولم يخ

 شعراء العربية في ما اعتمدوه من أصوات أوجبوها في بناء القافية .

 التشكيل البنائي العمودي للقافية في شعر بشار:

 ــــــــــ
 .  296/  1( الديوان 1)
 . 198/  1( الديوان 2)
 .  177/  2( الديوان 3)
 .  362/ 1( الديوان 4)
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بما أنَّ الحافز الإيقاعي كما يرى الشكلانيون الروس "يؤثرّ في اختيار الكلمات وترتيبها، ومن ثم في 

الرباعي: قاعدة، فهي كما وصفها م الأخفش( تؤكد صحّة هذه ال؛ فإنَّ القافية )حسب مفهو (1)المعنى العام للسياق"

نَّما يتمّ اختيارها وفقا  "كلمة تامّة وليست كلمة وبعض الكلمة، كما ذهب بعض العروضيين، ليست اعتباطية وا 

 .(2)للوضع الخاص الذي يتَّخذه الموضوع في تجربة الشاعر حيث يلتحم الانفعال بالصورة والوزن"

عزز "الفعل الإلزامي للقافية باختياره للكلمات التي لها نفس البنية الصرفية وتحيل، بالتالي، فالشاعر قد ي

 وهده الكلمات تخلق فيما بينها علاقات صوتية تبقى على امتداد القصيدة. . (3)على نفس المقولة الدلالية"

لة المتكرر فقط، إذ لا فلا يكفي إذن أن تكون القافية مجرّد أصوات منطوية تحت سلطة إيقاع التفعي

يمكن التوصّل إلى أي  دلالة لها إلاَّ إذا تمَّ النظر إليها في عزلة عن سطوة هذا الإيقاع. يقول جان كوهن: 

"والحقيقة أنًّ القافية ليست أداة أو وسيلة تابعة لشيء آخر؛ بل هي عامل مستقل، صورة تضاف إلى غيرها، 

  (4)ا الحقيقية إلا في علاقتها بالمعنى".وهي كغيرها من الصور لا تظهر وظيفته

ومن هنا، يتحقق إيقاع القافية ـ بالإضافة إلى الترديد والتماثل ـ في الاختلاف والتباين حسب تنوعّ الصيغ 

 الصرفية في قوافي القصيدة.

ووفقا لهذا المفهوم "نستطيع دراسة القوافي في شعرنا العربي بشكل عام على أساس تحويل كلمات 

وافي إلى موازين صرفية تلائمها، ثم النظر في المواد المجتمعة حول كلّ ميزان وتصنيفها وملاحظة علاقتها الق

 .(5)بالاتجاه الصوري العام وبالمعنى داخل القصيدة"

 ــــــــــ
 .  220( ويليك، رينيه، وارين أوستن، نظرية الأدب ، ص1)
 .  290( الرباعي، عبد القادر، الصورة الفنية في شعر أبي تمام، ص2)
( ابن الشيخ، جمال الدين، الشعرية العربية، تر: مبارك حنون، محمد الولي، محمد أوراغ، دار توبقال للنشر، الدار البيضاء ـ المغرب، 3)

 .  213،  ص1989
 . 74،ص1986 1لولي، محمد العمري، دار توبقال للنشر، الدار البيضاء المغرب، ط( كوهن، جان، بنية اللغة الشعريّة، تر: محمد ا4)
 . 290( الرباعي، عبد القادر، الصورة الفنية في شعر أبي تمام، ص5)
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وبذلك تتمايز قوافي القصيدة الواحدة من خلال هذا التنوع والتقابل في صيغ الكلمات القوافي، الذي 

وقع، ويدفع الرتابة والملل الذي قد يحدثه التماثل الصوتي فيها. ويصبح هذا التقابل الصيغي يؤدي إلى  كسر الت

 هو حجر الأساس في تنظيم النسق الإيقاعي للقصيدة.

نما قد يكون لكل  بيت قافية تختلف  ومن ثمّ.، فإنَّ قوافي القصيدة الواحدة لا تتحدد بقافية البيت الأول، وا 

 يستوجب دراسة هذه القوافي عموديا. عن باقي القوافي، مما

وبالنظر في قوافي القصائد والمقطوعات في شعر بشار وفق هذا المفهوم؛ يتّضح أنّ النسق الإيقاعي 

فيها يسير في عدّة اتجاهات، حيث يظهر أنّ بعض القصائد أقامها بشار على صيغة واحدة ترتد جميع قوافيها 

 :(1)ها، كما في قصيدته التي قالها في محبوبته )عبدة( وابتدأها بقولهإليها، مع ملاحظة تردد بعض موادها مع

حيلُ وحثَّنيِ صَحبي   **   والنَّفسُ مُشْرِفةٌَ على النَّحْبِ   أفدَِ الرَّ
( بموادها الثلاث )فَعْل، فعُْل، ف عْل(. وقد  فقد ارتدّت جميع قوافي القصيدة إلى صيغة واحدة هي )فعْل 

 فيها على المزج ما بين هذه المواد بهذ الشكل:قام النسق الإيقاعي 

.) ، غَضْب ي. )فَعْل  ، طَّب  ، ذَنْب  ، صَب  ، سَكْب   نَحْب 

.) . )فعُْل   كُتْب 

.) . )فَعْل  ، حَسْب ي، شَرْب   كَرْب 

.) . )فعُْل   حُب 

.)  جَنْب ي. )فَعْل 

.) . )فُعْل   قُرْب 

.) . )فَعْل   رَكْب 

.) . )فعُْل   لُب 
 ــــــــــ
 . 238/ 1( الديوان 1)



121 

 

. )ف عْ  (.إ تْب   ل 

ومما تم ملاحظته هنا أنَّ هذا المزج بين مواد صيغة )فعْل( يبدأ بطيئا في بداية القصيدة ثم يشتد مع 

نهايتها، وهو ما يتناسب ما حالة الشاعر الانفعالية التي تزداد توترّا كلما تعمّق في القصيدة، كما يتّضح من 

 خلال هذه الأبيات:

ـــــــــما ز ل ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــمْ وليلَــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــكُمُ   **   حتَّى جَفا عن مَضج ع ي ــــتُ أذكُرُكُــــ ـــ ـــ  جَنْبِيــ

يمَتكُُ ــــــــوعل مْتُ أنَّ الصَّ  ـــــــــرْمَ ش  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــرانَ في ــــــ ـــ ـــ  القُرْبِ مْ   **   في النَّأْي  واله جْــــ

ـــــــــه جــــــفَظلَ لْتُ لا أدري: أقُ يمُ عل ـــــــــى الـــْــــــ   **   ـــــــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــ  الرَّكْبِ ران  أو أغْدُو مع ــ

بْتُ ب ك ــــــفَلئَ نْ غَدوتُ لقد أُص  ـــ ـــ ـــ ـــــــــنْ أقمـــــــ ـــ ـــــــــمْ   **   ول ئ ــــــــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــبُ تُ لَمُ ـــ ـــ ـــ ــــــبِّ سْهـَ  اللُّــ

ـــ ـــ ــــــــــــــــقامتْ تـ ـــــــــراءى لــ ـــ ـــ ـــ ـــــ ــــــــــــي   **   في القــُـــــــــرْط  والخَلْخـــــي ل تقتلُنَ ــــــ ـــ ـــ  بِ ـــــــالإتْ ـــــــــاـل  وــ

يقاع هذه القوافي إضافة إلى هذا التداخل بين مواد الصيغة كما أنَّ هناك مزايا أخرى تزيد في تقوية إ 

الواحد، كالتجانس الحرفي بين  القافيتين المتجاورتين مثل )رَهْبِ، رَبِّي( و )كُتْبِ، كَرْبِ( و )خصِْبِ، خَطْبِ( 

 و )شِعْبيِ، شَغْبيِ(. مما يحُدِثُ إيقاعات جزئيةّ تنمِّي الإيقاع العام للقصيدة.

ار قد اعتمد في قوافي هذه القصيدة على المزج بين المواد لإحداث الإيقاع، فقد يكتفي وإذا كان بش 

 : (1)أحيانا بالأصوات المتوافرة في القافية لإحداث ذلك، كاجتماع ألف التأسيس وألف الإشباع في هذه القصيدة

 ألا قلُْ لعَِبدةَ إنْ جئِتهَاَ   **   وقد يبُلغُِ الأقرَبُ الباعِدَا

ارتدّت قوافي هذه القصيدة إلى صيغة واحدة وهي اسم الفاعل الثلاثي )فاعل(، ووزن واحد هو فقد  

)فاعِلا(، فقد اكتفى بشار بهذه الأصوات الممتدّة المعبِّرة عن حالته الوجدانية وحُبِّهِ الضائع عن تعدد الصيغ، 

ثابتة يتوقعّها المتلقي وهي الروي  ومن ثمّ، تكون قوافي هذه القصيدة قد اعتمدت على أربعة عناصر إيقاعية

 والتأسيس والوصل ثم صيغة )فاعل(التي تتكرر في كل بيت.

إضافة إلى بعض المزايا المقوّية للإيقاع كالتجانس الحرفي الواقع بين قافيتين متجاورتين كما في 

نا يقع هذا التجانس بين حرفين بشكل )عائدِا، صائدِا( و )راقدِا، رافدِا( و )فارِدا، وارِدا( و)جالدِا، جامِدا(. وأحيا

 ــــــــــ
 . 136/ 3( الديوان 1)
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متقاطع كما في )باعِدا، عابدِا( و )هاجدِا، جاهِدا( )ماجدِا، جامِدا(، حيث يظهر إيقاع هذا التجانس بشدة عند 

 تجاور القافيتين كما في هذين البيتين:

ــها جاسِـ ــ أـنََّ بلِبََّاتِ ــ ــ ــ ــ ــ ــداوكَرْشاءُ ملُتَْئمٌِ في الحَرِيرِ   **   ك  ــ

ــدا ــ ــرَّ لها ساجِ ــ ــبَّ فخََ ــ تْ لهُ   **   أكَـ  ركُوبٌ إذا الكأسُ كَرَّ

كذلك من ضمن الاتجاهات التي يسير عليها النسق الإيقاعي القفوي عند بشار، أنَّه قد يجعل لقافية  

لتي قالها بشار في القصيدة صيغة ارتكازية تتمحور حولها باقي الصيغ، كما هو واقع في قوافي هذه القصيدة ا

 :  (1)مدح المهدي الخليفة العباسي، وكان مطلعها

 يا صاحبَِيَّ العَشِيَّةَ احتسَِبا   **   جدَّ الهوي بالفتى وما لعِبَا

  

( بيتا، وترتد قوافيها إلى ست صيغ وهي: )فعل، افتعل، مفتعل، منفعل، 71حيث بلغ عدد أبيات هذه القصيدة )

 هذه الصيغ في القصيدة كالتالي:انفعل، فع(. وجاء تواتر

 فع انفعل منفعل مفتعل افتعل فعل

 أب انقلب منشعب مكتسب اغترب طَرَبَ،لعَِبَ،سَبَبَ،عَجَبَ،طَلبََ،نَشَبَ 

   منقلب معتقب اقترب عَتَبَ،حَلبََ،عِنَبَ،أدََبَ،عَقبَِ،كَذَبَ،

    محتجب التهب نَصَبَ،كُتبَِ،غَرَبَ،عَرَبَ،نصُُبَ،دَأبََ 

    محتلب اجتنب غَبَ،وَهَبَ،غَضِبَ،قرَُبَ،شَرِبَ،حَسَبَ شَ 

    مرتعب انتقب نجُُبَ،غَلبََ،رُكَبَ،حَدَبَ،حَبَبَ،صَخبَِ 

    مطّلب اكتأب كُرَبَ،وَجَبَ،ذَهَبَ،حُقبََ،لعَِبَ،كَرَبَ 

    محتسب انتسب حَسَبَ،سَبَبَ،كَذِبَ،عَقبََ،رَكَبَ،أدََبَ 

    مجتلب اضطرب ،رَغَبَ،دَأبََ رَيَبَ،شزُُبَ،خَطَبَ،عُصَبَ 

      لهَبََ،حَرَبَ،كُتبَُ.

 

يتضح من هذا الجرد أنَّ الكلمات القوافي تشكّلت من خلال ست صيغ، كان أكثرها ورودا صيغة  

( قافية، تشكلت وفق هذه المواد: )فعََلا، 51)فعلا( بمختلف تقلبّاتها، فقد بلغ مجموع القوافي التي جاءت عليها )

لا، فعَِلا، فعُُلا، فعَُلا، فعَِلا(. وهذا العدد يمثل أكثر من ثلثي قوافي القصيدة، مما يشير إلى حصول التماثل بين فعَُ 

 هذه القوافي في كثير من مقاطع القصيدة، بمجيء معظمها على هذه الصيغة. 
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لم يرد بعضها إلا وورود هذه النسبة الشاسعة لصيغة )فعلا( أدّى بالتالي إلى تقلصّ باقي الصيغ بحيث 

مرة أو مرتين، كهاتين الصيغتين )منفعلا، انفعلا(، في حين أنَّ صيغتي )افتعلا، مفتعلا( وردت كل واحدة 

( مرات. وهذا يعود إلى أنّ هذه الصيغ لا يصاغ منها إلا الأسماء فقط كما في صيغتي )مفتعلا، 8منهما )

بينما صيغة )فعلا( يصاغ منها الأسماء والأفعال، كما يكثر  منفعلا(، أو الأفعال فقط كما في )افتعلا،انفعلا(،

 مجيئها في الإفراد والجمع. بالإضافة إلى أنّ أغلب الكلمات في العربية هي من  جذر ثلاثي يوافق هذه الصيغة.    

ومع هذا، فإن التنوع الحاصل في موازين القافية هو بالدرجة الأولى إيقاع صوتي سببه الانفعال  

وّن للذات الشاعرة، "فالقافية كباقي المكونات الأخرى التي يتشكّل منها النص الشعري، تخضع لإيقاع المتل

 ".(1)النفس، وهو الوازع الفني الذي يزرع بنياتها التشاكلية

فبشار حين يتحدّث عن الحبّ والحرمان في بداية القصيدة، وحين يذكر الرحلة إلى الممدوح ومشاقهّا،  

ف الممدوح، يستعين بقواف تنتمي إلى مجالات عدة؛ لكن الذي يوحّد بينها هو انفعاله النفسي وحين يقوم بوص

 وتوتره الذاتي، فهو الذي  يجعل هذه القوافي في خدمة الجو العام للقصيدة. 

وبالنظر في قوافي القصيدة إيقاعيا يتضح أنها تكونت من القوافي الاسمية والفعلية، وهو ما زاد في 

 صيغ وتشكلها وبالتالي في التلوّن الإيقاعي، كما في قوافي هذه الأبيات التي قالها بشار واصفا المهدي:تلوّن ال

اـ  ــتُ وُدِّي له بمـ ــكْرُمةً   **   وهبْـ ــشٍ دِينا ومَـ ــ اـفتى قرُي  وَهَبَـ

ــرُهُ إذا  ــ ــهُ طيْ ــ ــل ولا   **   تغلبِـُ ــ ــلَّ للخليـ ــ ــلا يأثرَُ الغِ  باغضِـ

ــي دِينهِِ وإنْ  ــ ــعُ ف ــ ياحُ ولا   **   يطُْمَ ــتِ الرِّ  قرَُبايعُطِيكَ ما هبَّ

تَهُ   **   حلِمٌْ وزانَ الوَقارُ ما  ــرَّ ــورٌ يزَِينُ غُـ ــمٌ وَقـُ ــ ــبَاشَهْ ــ  اجْتَنَ

ماءِ زُلالاً يجْرِي لمَِنْ   ـ  **   ـ  شـرِباَيكفيِكَ مِنْ قسَْوَرٍ أجشَّ وكالْ

ــبُ العِيَانَ بجِِ  مسِّ يطُِي  ـ  **   ـ اـلْ ــ اـبُ وب ــتِ الثِّيـ بـاَلدِْهِ طاب  والحَْسَ

يْحَانَ  ــمَّ النَّدامَى الرَّ ــما   **   شَ ــلاهُ في النَّدِيِّ ك ــمُّ نَعْ ــ ــبَاتشَُ  معُْتَقـَ

ــلَ   **   والجَْوْفَ أزَُجِّي المهْريَّةَ  ــ هِ العقنْقَ  لنُّجُبَااساورْتُ مِنْ دونـ

 

فالتشكّل الإيقاعي يقع هنا من خلال المزج فيما بين تقلبات صيغة )فعل(، التي جاء منها على 

)فعََلَ،فعَِلَ،فعَُلَ،فعُُلَ(، وأيضا بين هذه الصيغة وغيرها من الصيغ مثل )افتَعَلَ، مُفْتَعَلَ(.حيث جعل من هاتين 

يقاع السائد المتمثل في صيغة )فعل( التي تغيب ثم تعود ثم ما الصيغتين فاصلا إيقاعيا يذُهِب من خلاله رتابة الإ

 تلبث أن تغيب مرة أخرى لتعود بعدها وهكذا إلى أن تنتهي بها القصيدة كما بدأت بها. 
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 ـ بالإضافة إلى التنوع الإيقاعي ـ وحدة عمودية  لقد حاول بشار أنْ يخلق من وراء هذه الصيغة

 فعال. متماسكة متكونة من الأسماء والأ

ورغم حرص بشار على التنويع في القوافي من خلال هذا المزج بين الصيغ؛ إلا أنُّه أحيانا يأتي بها 

 واصفا المهدي أيضا:  بيات المتعاقبة، ، كما في قوله بشكل متماثل في بعض الأ

ــلُ الوفـوبرِْكَةٍ تحمِ  ــ ــلا   **   فاهـ ــاء تـ ــ  كَرَباا من الموت بعد ما ـ

ــله يَحْثيِ ــ ــذا وذا وذاك ولا   **   يحْســ ــ  حسَبَابُ معروفه كمن ـ

ــهُ   **   بالنَّ  ــ ــ ــ ــإنَّ الذي أنعمَتْ خلافتُ ــ ــ  سبَبَااس حتىّ تنازعوا ـ

هِ   **   لمَْ ي ــشقيقُ مَنْ قامتِ الصلاةُ بـ ــ ــ ــلاً ولمْ يقلُْ ـ  كذِباَأتِ بخُْ

 

ي صيغة )فعََلَا(، محدثة بذلك نوعا من الإيقاع الجزئي داخل فقد اتحدت القوافي الثلاث الأولى ف

لت في البيت الرابع إلى )فعِلا(.  القصيدة. ثمَّ تحوَّ

كما يمكن ملاحظة النسق الإيقاعي في قوافي هذه القصيدة من خلال التجانس القائم بين حروفها، سواء 

با، رغَبا(، وأيضا )محتجََبا، محتَسَبا، محتَلبَا(، على مستوى الحرف الأوّل، كالتجانس الحاصل بين )رُكَبا، رِيَ 

وكذلك )عِنَبا، عَجَبا، عَتَبا، عَقبِا، عَرَبا، عُصَبا(، و )حَسَبا، حَلبَا، حَدَبا، حَبَبا، حُقبَا، حَرَبا( . أو على مستوى 

 رَبا، حَرَبا(.الحرف الثاني، كالتجانس الحصل بين )طَرَبا، غَرَبا، عَرَبا، قرَُبا، شَرِبا، كُرَبا، كَ 

كما يمكن ملاحظة النسق الإيقاعي من خلال تقابل الصيغ المنتمية إلى جذر واحد، كالتجانس الحاصل 

 بين )عَقبِا، مُعتقبَا( و)غَرَبا، اغترََبا( و)انقلبَا، مُنقلَبَا( و) قرُبا، اقترَبا( و)حسَبَ، مُحتسَبا(.

 تقوية البنيات الصوتية فضلا عن التنوع فيها.  ولا شك في أنّ هذا التجانس بمختلف أنواعه زاد في

كذلك من اتجاهات النسق الأيقاعي القفوي عند بشار، أنَّه قد يجعل للقصيدة نوعين من القوافي يسيران 

يه. كما هو حاصل في قوافي هذه القصيدة التي قالها بشارفي  في خطَّين متوازيين يظُهر أحدهما الآخر ويقوِّ

هي من الكامل المجزوء ذي  الضرب المرفل )متفاعلاتن(، ورويهّا الدال المقيدّ، ويبلغ مدح روح بن حاتم، و

 :(1)( بيتا، وابتدأها بمقدمة طللية يقول فيها77عدد أبياتها )

 

 يا دارُ أقْوَتْ بالأجالدِْ   **   بعد المسودِ بها وسَائدِْ 
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، مَفاعِلْ، فعََائلِْ، مُفاعِلْ، فوَاعِلْ، صيغ صرفية هي: )فاعِلْ  ت قوافي القصيدة إلى ستِّ فقد ارتدَّ  

أفَاعِلْ(، توزعت بنسب متفاوتة على أبياتها، بحيث تتكرر الصيغة الواحدة أحيانا بشكل متتال، وأحيانا أخرى 

 بشكل متداخل مع إحدى الصيغ الأخرى أو مع أكثر من صيغة أخرى. وقد جاء تواتر هذه الصيغ كالتالي: 

 

 أفاعل فواعل مُفاعِل فعائل مَفاعِل فاعل

 أوابد حواسد مساعد وسائد،خرائد مساجد،مراصد قائد،باعد،عابد

 أصايد رواعد مناحد رفائد،فرائد مجاسد،مصايد عاند،راعد،راشد

 أباعد روائد مساند قلائد،وسائد مواعد،مناشد صاعد،قاصد،زائد

 أساود سواجد مباعد قصائد،فوائد مكايد،مشاهد بارد،قائد،راقد

    عوائد،قلائد مقاود،مقاحد د،وافد،زائدوار

    ولائد،شدائد مطارد،محامد عاضد،ماجد،ساعد

    رثائد،وذائد معاهد،مجاسد واجد،شاهد،زائد

    حدائد،جدائد موارد،مراقد عائد،جامد،قاعد

    وظائد مقاعد والد،خامد،جامد

      جاحد،جائد،خالد

  

ا قد حشد لقوافي هذه القصيدة أصواتا ذات طبيعة اشتقاقية تمثلت في ووفقا لهذا الجدول يتضح أنَّ بشار 

صيغة اسم الفاعل من الثلاثي والرباعي، ومجموعة من صيغ الجموع، تعتمد على المد والروي المقيد كلازمة 

دل يسُترجع الإيقاع معها. ومن ثمّ،  فإن المزج هنا لا يكون إلا من خلال صيغ كلها اسمية، أي ما بين صيغ ت

على المفرد، وأخرى تدلّ على الجمع. لذلك فإن هذه القوافي تسير وفق خطَّين متقابلين: الأول يتمثَّل في صيغة 

المفرد )فاعل(، والثاني يتمثلّ في صيغ الجمع )مَفاعِل، فعائل، فواعل، أفاعل(.ولا شك أنَّ في هذا التقابل تقوية 

 ن دلالة.للبنية الصوتية للقصيدة إضافة إلى ما يحمله م

كذلك يتضّح عبر هذا الجدول أنّ هذه القوافي تنتمي إلى عدة مجالات، تنوّعت بتنوّع المواقف التي مرّ  

بها الشاعر، "فالقافية )باعتبارها من الحافز الإيقاعي( تختار الكلمات التي تمثلّها وتأتي بها من أيِّ مجال، ولهذا 

بينها سوى أنَّها تمثِّل القافية، أو بتعبير أدق تمثِّل نوعا من الانفعال  تنوّعت المجالات فنغدوا بين أنواع لا علاقة

فبشار في مقدّمته الغزليةّ نراه يكثر من الكلمات المتعلقّة بحياة النساء ولوازمهن، مثل  .(1)ممثلا بالقافية
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ا يكنه من عواطف مَّ ع د المصايد(، فهي أصلح للدلالة)المجاسد، الخرائد، القلائد، الحواسد، الوسائد، المواعِ 

 وأحاسيس نحو المرأة.

وحين يفخر بنفسه وسطوته وقدرته على الآخرين يتضح أنَّ دلالة القوافي باتت تتغيرّ، فقد أخذت 

تشير إلى الجبروت والعنف والدّمار، مثل )الأساود، الأوابد، راعد، عاند(.وهي كلمات منتقاة من مجال الطبيعة 

 ما أراد الشاعر التعبير عنه.القاسية؛ لكنها تدلُّ على 

حتى إذا وصل بشار إلى غرضه المنشود، وهو مدح روح بن حاتم الرجل العريق في النسب 

 والشجاعة والجود، نجد القوافي تتغير دلالاتها تبعا لهذا الغرض، مثل )قائد، ذائد، المسُاند، جائد، خالد، المحامِد(.   

كل مقطع من مقاطع القصيدة، إلا أنَّ روح الشاعر وموقفه فعلى الرغم من تنوع مجالات القوافي في 

 الانفعالي يجعلها ضمن حظيرة دلالية واحدة. 

 وإذا نظرنا إلى هذه القوافي إيقاعيا، فإنَّه يمكننا تمثلّ النسق الإيقاعي المعتمد  فيها في عدّة زوايا: 

بين أشكالها المتنوعة، أن يكسب فقد استطاع بشار من خلال التكرار المتعاقب لهذه الصيغ، والمزج 

هذه القوافي تنوّعا إيقاعيا له خصوصيتّه. حيث تحولت القصيدة نتيجة للتفاعل الحاصل بين صيغ القافية إلى ما 

يشبه الطائر، فكانت صيغة )فاعل( في قوافي القصيدة بمثابة قلب الطائر النابض الذي به يتنقل ويندفع ويثور 

( قافية. كما تمثل صيغتا )فعائل( و)مَفاعل( جناحي الطائر الذي بهما 30غة في )ويهدأ، وقد وردت هذه الصي

( قافية، ثم تأتي باقي الصيغ )مُفاعِل( و)فواعل( 17يعلو ويهبط ويسرع ويبطئ، وقد وردت كلّ منهما في )

من هذه الصيغ و)أفاعل(، وكأنَّها تمثِّل ذيل الطائر الذي به يتم توازنه في صعوده وهبوطه، حيث وردت كلّ 

 في أربع قواف.

وعليه، فإنَّ إيقاع قوافي القصيدة تبعا لهذا التمثل متفاوت بين العلو والهبوط والإسراع والبطء،وفق  

التفاعل الحاصل بين صيغة اسم الفاعل وبين صيغ منتهى الجموع، الناتج عن الانفعال النفسي والتوتر العاطفي 

 يات التي يصف فيها عبدة وقت زفافها:للشاعر، كما يظهر من خلال هذا الأب

ــ ــ ــدةُ إذْ غ ــ ــ ــللهِ عب اـ تزَُفُّ إلى ابنِ ـ ــ ــدتْ   **   منَّ ــدْ ـ ــ  قائ

ــكالحَليِْ حُسْ  ــ ــنُ حدِيثِ ــها إحدى ــ ــ  المَصايدْ ـها   **   ودلالُ

ــها   **   ودفعَْتُ عن جَسَدٍ  ــروحـِ ــتُ ب ــ  مُساعِدْ ولقدْ نَعِمْـ

ــي فوق يا شَ  ــ نـا   **   وتَقلُُّبـ ــ ــ ــراقـِ ــ ــها لفِِ ــ ــوقَ ــدْ ـ ــ  الوَسائِ

ــؤا   **   دُ وقد شخََصْتِ فغيرُ  ــصَ الفـ  باعِدْ يا عبدَ قد شَخَ

 

حيث انتقل بشار بهذه القطعة من وصف نساء الديار عامة، إلى تركيز الحديث عن )عبدة( وقصة 

فابتدأ أبياته بقافية على صيغة )فاعل( ذات الإيقاع السريع المتوترّ الدال على  تخلِّيها عنه وزواجها من غيره.

توتر نفسيةّ الشاعر لحظة زفاف عبدة. وحين انتقل بحديثه إلى وصف جمال عبدة تغيرّ إيقاع القافية من السرعة 
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ل(، وحين عاد وذكر إلى البطء من خلال المزج بين ثلاث صيغ مختلفة بشكل متلاحق )مَفاعِل، مُفاعِل، فعائ

 الفراق مرّة أخرى رجع التوتر من جديد، فتحول بطء القافية إلى سرعة بالعودة إلى صيغة )فاعل(. 

وبالتالي، فإنَ صيغة )فاعل( دائما هي المحور التي تدور حوله باقي الصيغ بشكل  متعاقب أو 

لتي تتكرر فيها ألف التأسيس مع الروي متداخل، فهي الصيغة التي جعلها بشار معادلا إيقاعيا لباقي الصيغ ا

 المقيدّ.  كما هو واضح في الأبيات السابقة، وكما في قوله مادحا روح بن حاتم:

ــطٍِ  و ــنْ بين مُخْتَب ــ ــه    **    مِـ ــ اـب ــولَ بب ــ ــرى الحل ــ  وافدِْ وت

ــلانَ بالمعْرُ  ــ ــدٍ    **    عَجْ ــ ــ ــن لسَِيِّ يــ ــ ضِـ ــرِّ ــ  زائدْ وفِ مُتَع

ــى فواضِلهِِ  ــ ــم    **    وعلـ ــ ــ ــه قلوبهُـُ ــ دـْ عَطَفتَْ عليـ ــ  العَوائِ

ــلِ  ــرَاحُ للبطَ ــ ــدى    **    ويَـ ــ ــ ــع النَّ دـْ رَوْحٌ يرُوحُ م ــ  المُنَاجِ

ــى    **    وإلى الوْغَى سَلـِسُ  ــ ــ ــةِ الخَنَ ــ اكُ ألحْيَِـ ــرَّ ــ  المَقاوِدْ تَ

ــدُ المَحيِلِ من نعِ ــه    **    صِيـ ــ ــ ــ ــى ب ــى يَسْعـ  الأصايدِْ م الفتـ

ــسدَ  ةً جـ قْـوَرَّ ــ ــتْ    **    مُـ ــ ــ ــ ح اـحُ تروَّ ــ ي ــدْ وإذا الرِّ اـحِ ــ  المَق

ــمْ تَجدِْ عَوْدا  ــ اـ    **    بِ ولـ ئـ ــبَ الذِّ ــ ــ ــ  بعِاضِدْ وتناوحتْ شعَُ

اـئِ  ــ ــ ــرائفِِ مَطَـرَتْ سحَ ــن الطَّ كَ مـ ــ    **    ـ ــ ــهُ علي  والتلائدْ بُ

 

فقد ترتبت كلمات هذه القوافي على هذا الشكل )فاعل، فاعل، فواعل، مُفاعِل، مَفاعِل، أفاعل، مَفاعل، 

ت قصيدته، مكونا من وراء ذكرها افاعل، فعائل(، حيث وردت على جميع الصيغ التي اختارها بشار لقوافي أبي

 عات مختلفة حسب متطلبات المعنى. إيقا

كذلك يمكن ملاحظة النسق الإيقاعي في هذا الاتجاه، من خلال التجانس القائم بين حروف هذه 

القوافي، سواء ما بين  حروف الصيغ المختلفة، كالتجانس الحاصل بين )سائد، الوسائد( و)المصايد، الأصايد( 

 و)وافد، فوائد( و)التلائد، الولائد(. 

ا بين حروف الصيغة الواحدة، كالتجانس الحاصل بين حروف الصيغ الآتية )خالد، خامد، جامد، أو م

جاحد، جائد(، و)باعد، عابد، راعد، عائد، ساعد، قاعد( و)الخرائد، الرفائد، الفرائد، رثائد(، و)مَواعد، مَعاهد، 

 مساجد، المجاسد(.مَقاعد( و )مَراصد، مَراقد، مَطارد، مَوارد( و)مُساعد، مُباعد( و )ال

أو ما بين حروف الصيغ المشتقة من الجذر الواحد، كالتجانس الحاصل بين )باعِد، مُباعِد، أباعِد( 

 و)راعد، رواعد( و)مساجد، سواجد( و) ساعد، مُساعد( و)عائد، عوائد(.

ذا وقع ولا شك في أنَّ هذا التجانس بمختلف أنواعه زاد في موسيقى القوافي وأثرى إيقاعها، خاصة إ

 في قواف متلاحقة، كما في قول بشار واصفا جمال النسوة اللاتي كنَّ يتجوّلن في هذه الديار قبل أن تدرس:

لـنَْ إلى  ــ ــدَ يتَّصِ ــ ــت بها الخَرا    **     ئِ ــ ــ ــ ــ ــ ــ ــدْ ولقد رأي ــ  الخرائـِ
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ــ ــى    **    أوْ كالأهِلّـَ ــ مَ ــسُ كالدُّ ــ ــ ــورٌ أوَانِ ــ ــةِ في حُ ــ ــدْ ـ  المجَاسِـ

ــى  ــزِرْنَ علـ ــ ــ ــوَى    **    لا يأتَـ ــ وادِفِ والشّـَ ــحُ الرَّ ــدْ رُجُـ فائـِ  الرَّ

ــدِ  ــ برجـ رِ وفي الزَّ ــ    **    ـ ــ ــي العبيِ ــ ــلاتٌ فـ ــ لـّـِ ــ ــ ــدْ مُته ــ  والفرائ

بِ ولا ــ    **    ـ ــ ــرِي ــ ــ ــى المُْ ــدْ لا يَرعَوِين إلـ ــى المَراصِ ــ   يَنيِن عل

 

فقد أحدث تكرار حرف الراء في هذه القوافي المتعاقبة، لازمة إيقاعية أخرى  تضاف إلى ألف 

 التأسيس والروي، إضافة إلى تكرار الميم والهمزة في صيغتي )مَفاعلْ، فعائل(. 

فية والكلمة التي قبلها، كما يمكن ملاحظة النسق الإيقاعي أيضا في التلازم الحاصل بين كلمة القا

 وأكثر هذا التلازم يحصل من خلال الطباق كما في قوافي هذه الأبيات:

ــــــــــــدْ    **    بين            ـــ ـــ ــــدْ بــــــها  المَسُــــــودِ يا دار أقوت بالأجالـــ ــ ــ ــ ــ ــ ــ  وسائِــ

ـــــــــهـــــــُ الك ب ـــ ـــ ــــــاـرُ    **    كثرُتْ مَواهبُــــــ ـــ ــــاـدِر  ــ ــ ــ ــ ــ ــ ــ ــــــصــ ــ ــ ــ ــ ــ ــ ــ ــ ــــــاـ  لـ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ووارِدْ منّـَ

ــــــيــ    **    ـكَ من  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــهُ علــ ـــ ـــ ــــــفمَطَرَتْ سحائبـُــــــ  التلائدْ و الطرائـ

ـــــــــ ـــــــــرةَ    **    وعلى وعلى المسـاـرح نضـــــ ـــ ـــ ــــــواردْ  المصادرــ ــ ــ  والمـــ

يـ    **    ـخُ إلى  ـــــــــل المُص  ـــ ـــ ــــــ ـــ ــــدْ بل أيُّها الرجـــ ــ ــ ــ ــ ــ  الأقارب والأباعـــ

ـــــــــاع ـــ ـــ ـــــــــه  ـــــــر فْ فتى ب ف عـــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــان بيــــــــــــــ**    شتَّ    ال ـ ــــــ د  نَ ن ــــ ــ ــ ــ ــ ــ ــــــدْ وجامــ  ـــ

ـــــــــي المُ ـــــند بنـــــــالفضْلُ ع   ـــ ــــــ ـــ ـــــــــهلَـْ   **    لَ ــ ـــ ـــ ــــالمَقاوِمِ والمَقاعِ ب  في ــ  دِ ـــ

ب المطابقة بين كل من )مسود، سائد( و)صادر، وارد( فمما زاد في إيقاع هذه القوافي قيامها على أسلو 

 و)طرائف، تلائد( و)مصادر، موارد( و )أقارب، أباعد( و)ند، جامد( و)المقاوم، المقاعد(.
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كذلك من ضمن اتجاهات النسق الإيقاعي القفوي عند بشار اعتماد قوافي القصيدة على العديد من  

التي يقول  غ محور تدور حوله، كما حدث في قوافي هذه القصيدةالصيغ المتداخلة، دون أن يكون لهذه الصي

 :(1)بشار في مطلعها

 يا طَيْرُ إنَّا في غدٍ طَيْرُ    **    رُوحيِ فإنَّ البَيْنَ تَبْكِيرُ 

( قافية  ترتدّ إلى 52فقوافي هذه القصيدة التي قيلت في مديح داوود بن سليمان العباسي، ويبلغ عددها ) 

 ما يظهر من خلال هذا الحصر لقوافي القصيدة:( وزنا، ك13)

 

 فعّول تفعول فعِليل فعاعيل فواعيل أفاعيل تفاعيل فعُلول فعاليل فعْل مفعول تفعيل مفاعيل

 تنور تأمور خنزير دنانير عواوير أخابير تماصير طنبور جماهير نور مقفور تبكير مناكير

        سرسور خنازير دور منشور تنفير معاشير

          صور مقرور تبصير غاويرم

          صور مسرور توقير معاصير

          زير مشهور تفتير مآخير

          خير مزرور تقصير معاطير

          خور منصور تستير منابير

          نير مبرور تكدير مشاوير

          عور  تبكير مزاهير

          سور  تيسير مساعير

            تحبير يرمجام

             مقادير

 

صيغ جاءت شبه متعادلة في الكثرة، وباقي الصيغ جاءت  يتضح من خلال هذا الجرد أن أربع حيث

 شبه متعادلة في القلةّ، ومن ثمّ، فقد يحدث التداخل بينها بصورة عشوائيةّ ليس لها أيّ قيمة سوى تنوع الإيقاع.

لقافية قد يدلُّ . كما يقول عبد القادر الرباعي ـ على نوعيةّ الوحدة، إذ كلما وهذا التداخل في موازين ا 

 .    (2)كانت الوحدة أكثر تعقيدا؛ كثرت الموازين واشتدّ تداخلها

 ــــــــــ
 . 174/ 3( الديوان 1)
 . 291( الرباعي، عبد القادر، الصورة الفنية في شعر أبي تمام، ص2)
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وقد يدل ّـ من جهة أخرى ـ  على تعدد الانفعالات والتجارب التي ذُكرت في القصيدة، حيث ابتدأ بشار  

لفراق، بعدها انتقل إلى هجاء حماد عجرد، وقبل أن يدخل في المديح ذكر أبياتا في قصيدته بذكر الرحيل وألم ا

 الغزل، ثم تطرّق إلى وصف التاجر الذي يبيعه الخمر، بعد ذلك تخلصّ إلى المديح.

وقد عبرّ الشاعر عن هذه الأغراض بقواف تنتمي إلى مجالات عدّة لا يربط بينها إلا جو القصيدة 

 لشاعر. ومن ثمّ،، فإنَّ هذه الانفعالات لابد أن تواكبها قواف متنوعة ودالة.العام وانفعالات ا

وهو ما تمّ ملاحظته من خلال أبيات القصيدة، فقد بدأت قوافيها بشكل عشوائي، تنوّعت فيه سبع 

ي إيقاع القوافي ويذهب عنها الرتابة، فهو أيضا يوحي بقل ق مرات من خلال تسعة أبيات، وهذا مع كونه يقوِّ

 الشاعر واضطراب نفسيتّه وعدم استقرارها كما يظهر من خلال هذا الشكل:

 تبكير، تنفير.          )تفعيل(. 

 نوُر.                   )فعُْل(. 

 مقفور، منشور.      )مفعول(. 

 تبصير.               )تفعيل(. 

 أخابير.                )أفاعيل(. 

 ول(.طُنبور.               )فعُّ  

 مناكير.             )مفاعيل(. 

كذلك يمكن أن نستخلص بعض الدلالات الأخرى التي صاحبت هذا الإيقاع المتلون للقوافي، من   

خلال استعمال الصيغ التي يتوسطها ألف المد من عدمه، حيث يتضّح أنَّ ستاًّ من القوافي التي وردت في  

 جاءت بهذا الشكل:مطلع هذه القصيدة خلت من هذا المد، فقد 

 )تفعيل، تفعيل،فعُْل،مفعول، مفعول، تفعيل(

وهو ما يتناسب مع خطاب الطير التي أنبأته بفراق الأحبَِّة، فالشأن في مخاطبة هذه الطيور الرقيقة لا 

ذا يحتاج إلى إيقاع مرتفع، وإنما إلى إيقاع هادئ؛ لذلك خلت هذه القوافي من الصيغ التي يكثر فيها مد الألف. وه

بخلاف أبياته التي جاءت في المديح فقد تبدّلت فيها صيغ القوافي إلى )مفاعيل، فواعيل، فعاليل، مفاعيل، فعِْل، 

 فعاليل(، كما جاء في هذه الأبيات:

اـءُ داوودَ  ــ ــرَّ من هاشِمٍ    **    أبن ــرُ دَعْ ذا فإنَّ الغُ ــ  المساعي

ــها    **    صِ  ــرب بأقرانـِ اـبَ يَغْدُون للحـ ــرُ يدٌ إذا هـ  العَواوِيـ

ــي  ــمُ تلُقْـِ اـدةٌ    **    إليَْهِـ ــ ــرٌ سـ يْبِ منهمْ نَفـَ ــرُ باِلسَّ ــ  الجماهيـ

ــحَ  ي أـوِهِمْ    **    لا يدُْرِكُ الرِّ ــ البِي ش  المَجامِيرُ قلُْ للغُواة الطَّ

ةُ  كمْ مِنْ كريمٍ من بني هاشِمٍ    **    مُهْدًى بهِ              والخـيِرُ الصِّـحَّ

ــشِّ            ــ اـؤُهُ    **    قدِْمًا وللِحُْ ــ اـسٌ وأبنـ ــ ــ ــ ــرُ  للِمُْلكِْ عبَّ  الخنازيـ
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فالشاعر يدرك أنّ الأمر يتطلَّب إيقاعا عاليا ليسمع ممدوحيه والناس جميعا، لذلك أتي بقواف عالية 

 هو ما يمثلّه مثل هذه الصيغ.الرنين شديدة الإيقاع لتتناسب مع هذا الحدث، و

ويبدو من جهة أخرى أنَّ تعدد الصيغ في هذه القصيدة أغنت الشاعر عن تقوية الجانب الصوتي في  

صياغتها، وكلّ ما جاء في هذا السياق هو تجانس بعض القوافي المتلاصقة من خلال تكرار بعض الحروف، 

 منصور( و )الجماهير، المجامير(. مثل )مسرور، سُرسُور، تستير( و )المنابير، النير، 

 القيمة الجمالية والانفعالية للقافية:

حتى لا تفقد القافية جزءا مهمًّا من حيويتّها وقوة آدائها لابد أن تتوثق العلاقة بينها وبين فكرة النص، 

ن يرتبطا باطنيا، لأنه إذا تم البحث عن الأفكار من أجل القوافي سينشأ عن ذلك شعر أجوف ال ذا تم وا  رنين، وا 

البحث بعناء عن القوافي من أجل الأفكار سينشأ عن ذلك شعر متكلف مغتصب لا تطرب له الأذن ولا يتحرك 

به الخيال، ولكي يكون للغة الشعر تأثير السحر لابدّ أن تتابع الأفكار في تسلسل طبيعي مسترسل على إيقاع 

 .(1)الكلمات وتناغم القوافي

تسهم في إبداع الدلالة، وفي نقل التجربة وذهولها من خلال تآلفها مع روح التعبير لذلك، لابد للقافية أن 

، (3)، بحيث يكون لها وظيفة أخرى تتمثل في الربط بين العبارات التي تتخللها كي لا تتشتت وتتباعد(2)والشعور

يت مجلوب من أجل وأنْ يصبح لها كلمات "ذات معان متصلة بموضوع القصيدة، بحيث لا يشعر المرء أن الب

فموسيقية القافية وأثرها الدلالي متوقف على مدى ارتباطها بالحالة  .(4)"القافية، بل تكون هي المجلوبة من أجله

الانفعالية للشاعر، ومدى تمكنها ووضعها في موقعها الأنسب لها، بأن تكون ثابتة في محلها، يدل عليها سائر 

 فكما لكل مقام مقال فإن لكل بيت قافية لا يغني غيرها عنها.البيت شكلا ومضمونا وليست اعتباطية، 

 ــــــــــ
 .138( بدوي، عبد الرحمن، في الشعر الأوربي المعاصر، ص1)
 .  121، ص 1969، 3في النقد الأدبي وتحليل النصوص، دار الكتاب اللبناني، ط ( الحاوي، إيليّا سليم، نماذج2)
 .  78( نافع، عبد الفتاح صالح، عضوية الموسيقى في النص الشعري ، ص3)
 . 1/11( المرزوقي، أبو علي أحمد بن محمد بن الحسن، شرح ديوان الحماسة، 4)
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ومن ثمّ، يكون الإبداع في القصيدة حسب قوة العلاقة بينهما. وهو ما سيظهر لنا من خلال النظر في  

  (1)هذه الأبيات التي قالها بشار في )عبيدة(:

 هوى صاحبي ريحُ الشمال إذا جرت
 

 وأهوى لقلبي أن تهَُبَّ جنوبُ  **
 

 وما ذاك إلا أنها حين تنتهي 
 

 تناهى وفيها من عبيدة ط يبُ  **
 

ني لمُستشفي عبيدة إنها   وا 
 

ن كاتمتهُ لطبيبُ  **  ب دائي وا 
 

 كقارورة العطار أو زاد نعْتهُا 
 

 تلينُ إذا عاتبَْتهُا وتط يبُ  **
 

 لقد شغلت قلبي عبيدة في الهوى 
 

 فليس لأخرى في الفؤاد نصيبُ  **
 

 تقّين الله في قتل عاشق  ألا ت 
 

 له حين يُمسي زفرة  ونح يبُ  **
 

 يُقط عُ من أهل القرابة وُدَّهُ  
 

 فليس له إلا هواك  نسيبُ  **
 

 تمُن ينني حُسْنَ القضاء بعيدةً  
 

 وتلْو ينني ديني وأنت  قريبُ  **
 

 فو الله ما أدري: أتجحدُ حُبَّنا 
 

 عبيدةُ أم تجزي به فتثُي بُ  **
 

 ن ي لأشقى الناس إن كان حُبُّهاوا   
 

 خصيبا ومُرتادُ الجناب جد يبُ  **
 

حيث يتضح أن أهم ما يوفّق بين مصراعي هذه الأبيات هو أولا ما يحدث فيهما من تقابل، بحيث إذا         

بذلك  ذكر أحد طرفي المقابلة في المصراع الأول، اكتمل بالقافية الطرف الآخر في المصراع الثاني، فتأتي

سلسة عذبة متمكنة طالبة مطلوبة. وثانيا ما يوجد بين المصراعين من اقتران شرطي، بحيث إذا ذكر الأول 

 استوجب ذكر الثاني.

 ــــــــــ
 .   1/206( الديوان 1)
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فمن أمثلة الصورة الأولى ما نجده في البيت الأول من مقابلة بين ريح الشمال وريح الجنوب، فبمجرد ذكر        

ر في الذهن الثانية التي يتنشّق من خلالها طيب عبيدة. وعلى هذه الصورة الأولى التي يرغب عنها الشاعر تخط

جاء البيت الثامن والتاسع والعاشر، فمد حبل الوصال من قبل الحبيبة في حالة كونها بعيدة عن التناول )في 

حدثها الشاعر سياق شعور الشاعر بالخذلان المستمر من ق بَلها(، ينبئ بقطعه وهي قريبة، كذلك المقابلة التي أ

في تساؤله هل تجحد عبيدة حبه أم تثيبه عليه؟ والمقابلة التي أحدثها في تصوير أرقى درجات الشقاء المتمثل في 

عدم التواصل بين الطرفين، فإذا كان الحب خصيبا عنده فإنه سيتحول إلى شقاء إذا كان عند الطرف الآخر 

لقافية وسائر الكلمات ينتج عنه تدفق  إيقاعيّ متناسق يتوقعه جديبا. ولا شك في أنّ هذا الترابط الحاصل بين ا

المتلقي، "فالمعنى المحكم يقود حتما إلى قافية بعينها فتأتي متوافقة مع هذا المعنى ودالة عليه، لذا فهي تكون 

 .(1)أكثر ثباتا من بقية كلمات البيت

سبب عشق الشاعر لريح الجنوب هو ما تحم لهُ من ومن أمثلة الصورة الثانية ما نجده في باقي الأبيات، ف       

طيب عبيدة، كما أن ذكر الاستشفاء في أول البيت يتوقع معه ذكر الطبيب في آخره، وكذلك قارورة العطار 

ومدى ارتباطها بالطيب. وطبيعيّ إذا انشغل قلب الشاعر بحب عبيدة ألا يكون للأخريات فيه نصيب. وطبيعي 

ذا تقطعّت حبال المودة بينه وبين قرابته فذلك بسبب هوى عبيدة كذلك أن يكون  للعاشق  نحيب حين يمسي. وا 

 الذي اتخذه نسيبا. 

وهذا التوافق بين قوافي هذه الأبيات ومطالعها، ينضوي تحت ما يُسمَّى بالتوشيح، وهو "أن يكون أول        

القصيدة التي البيت منها إذا سمع أول البيت  البيت شاهدا بقافيته ومعناها متعلقا به، حتى إن الذي يعرف قافية

 ". (2)عرف آخره وبانت له قافيته

 ــــــــــ
 .  177ة الإيقاعية في شعر شوقي، ص ( عسران ، محمود ، البني1)
 .   425. العسكري ، أبوهلال ، كتاب الصناعتين، ص  167( ابن جعفر، أبو الفرج قدامة ، نقد الشعر ص2)
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نما تظهر قيمتها أيضا من         كما لا تتوقف قيمة القافية في هذه الأبيات عند حد التعالق الباطني فقط، وا 

وحركة رويّها خلال أثرها في التشكيل الصوتي لباقي كلمات البيت التي يظهر فيها التماثل مع حروفها 

المضموم، مما يجعلنا ننظر "إلى عنصر القافية في النص الشعري على أنه مركز الالتقاء أو نقطة التقاطع في 

. فحرف الروي )الباء( المتكرر في الأبيات السابقة (1)بنية الإيقاع الخارجي بين حركته الأفقية وحركته الرأسية"

كونه من ضمن الأصوات التي يشتمل عليها اسم محبوبته  عموديا والذي له وقع خاص في نفسية الشاعر

ني ا)عبيدة(؛ نراه يتكرر أفقيا في كثير من الكلمات التي تحمل معنى الحب والشوق، وتحمل الكثير من مع

 وغيرها. ...، بعيدة، بدائي، عاتبتهمن مثل: عبيدة، قلبي، حبنا، حبهابهذه المحبوبة  ةالأسى والحرمان المتعلق

كذلك تكمن العلاقة بين القافية وسائر كلمات البيت في التواصل والتعانق القائم بين حركة الروي )الضم(         

 ،متكررة في كثير من الكلمات أفقياالمتكررة عموديا من خلال قافية الأبيات، وبين الحروف المتحركة بالضم وال

قا على اللسان العربي، لذالك اختارها فقد اختار الشاعر الضم مجرى لرويه، وهي من أصعب الحركات نط

الشاعر فحالته الانفعالية استلزمت مثل هذا المجرى الصعب الذي يتناسب مع موقفه المتأزّم تجاه علاقته بعبيدة، 

 ومع ما في نفسه من صراع، فهو عندما يقول:

ـــــــــها   **  ـــــــــاـر أو زاد نعتـُـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــــبُ   كقارورة العطــــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــــها وتطيـ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــنُ إذا عاتبتــُــــ ـــ ــــــ ـــ  تليـ

 لقد شغلت قلبي عُبيدةُ في الهوى   **   فليس لأخُرى في الفُؤاد نصيــــــــــــبُ 

ول هذه الحركة من مجرد فقد تكررت حركة الضم تناسبا مع مجرى الروي في القافية، ومن ثمّ، تتح       

 صوت إلى جرس إيقاعي يصدح في جميع أرجاء البيت والقصيدة بأجمعها.

كما يتم التناسب والتعالق بين ردف القافية المتمثل في حرف العلة الذي يسبق الروي، وهو هنا الواو في        

 ف. البيت الأول والياء في باقي الأبيات، وبين الصيغ التي ورد فيها هذا الرد

 ــــــــــ
 .  68( الهاشمي، علوي ، فلسفة الإيقاع في الشعر العربي، ص1)
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وهذا التعالق يعبر عن انفعال الشاعر وموقفه الشديد من حبيبته التي شغلت قلبه والتي يشك في حبها له،        

  :إنه يصرخ ليسمعها حبه وما يعانيه من ألم جراّء هذا الحب، ويتوج هذا الصراخ بقوله

ــــــــــــ ني لأشقى الناس إن كان حُبّها   **   خصيبا ومرتاد الجنـ ـــــــــاـب جديـــــــــــبُ وا  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ــ

فقد جاءت كلمات المصراع الثاني كلها مردفة مما زاده إيقاعا وانسيابية، فقد وصل الشاعر إلى قمة حزنه وألمه  

 عندما أدرك جفوة الحبيبة وتباعدها وانقطاع الأمل منها بزواجها من غيره. 

ة جماليات القافية وموقعها من الأبيات باعتبارها تتويجا صوتيا ودلاليا متصاعدا ومن ثمّ، فلن يتأتىّ لنا معرف    

 .(1)لكل بيت، إلا من خلال هذه النظرة الدائبة للعلاقة بين القافية والبيت ككل

دراك ؛ يمكن كذلك إ(2)وبما أنَّ "الأصوات غنيّة بالقيم الترابطية والتعبيرية التي يستطيع الفنان استغلالها"      

العلاقة بين القافية وكلمات البيت من خلال الإيحاء الصوتي في كليهما، فإنّ القيمة الجمالية للقافية تكمن في 

تصوير الصوت لمشاهد القصيدة، وفي الإيحاء الذي يرسله عند محاكاته للحالة الانفعالية التي يعيشها الشاعر. 

 :(3)ن سبب اعتزاله النساء، يقول في مطلعهاكما يظهر في هذه القصيدة التي يتحدث فيها بشار ع

ــــــــــــي   يح  الص با ما وحــــــــــــــى و أقمْتُ وأجرَيْتُ ا ـــ ـــــ  **   وأمْسكْتُ عن باب  الضَّلالة  مفتاح 

ـــــــــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــيـكَ بق يَّـــــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ة    **   كَذَبْنَ يحُزُّ السيفُ في الطَّبَع  الضَّاح يوقال العذارى: ليس فـ

ـــــــــنَّ مــــــع الــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ــــرَّاح  تمََتَّعْتُ م نْ وُد  الشَّباب  الذي مضى   **   مع البيض  أُسْقَى ريقهــُـــ

أقمتُ، أجريْتُ، أمسكتُ، تمتعّتُ، أُسقى، حيث تحتل الذات في هذه القصيدة ـ كما تُظهر هذه الضّمائر )        

، أُعطَى( ـ موقعا محوريا تعود من خلاله إلى فتوّة الماضي المشرق لتبرئة شيخوخة الحاضر الغائم،  أَغدو، أُحَبُّ

 وهو أمر يعود إلى إحساس الشاعر بالوهن والضّعف لحظة وجود التحد ي. 

 ــــــــــ
 .  137( المصري، يسرية يحي، بنية القصيدة في شعر أبي تمام ص1)
 .   188رينيه، وارين أوستن، نظرية الأدب، ص  ( ويلك،2)
 .  86/ 2( الديوان 3)
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ها المتمثل في صوت )الحاء( ذي المجرى المكسور؛ متَّسعا للتعبير وقد وجد بشار في القافية المردفة بروي        

عن تجربته المركبة التي يعيشها بين روعة الماضي حين كان مرفّلا يحظى بتبجيل النسوة له، ومنحه من اللثم 

دي والتقبيل ما يريد من غير إلحاح، وألم الحاضر في عيشه بين شَعره الأبيض وسخرية العذارى وبين سيف المه

 كما جاء في قوله:

ـــــــــاـح   ـــــــــهَّراً   **   وأيَّامُ ذ ي ضال  ويوم  بذي ضــــــ ـــ ــــــ  لقدْ كان يومي بالجُديْد  مُشــــ

ــــــــــــلاً    **   أُحَبُّ وأُعطَى حاجَت ي غَيْ  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــنّ مرَفَّــ ـــ ـــ ـــ ـــ  رَ م لْحَاح  ليَال يَ أغدُو بينهـــــ

ـــــــــ ــــــ ـــ ـــــــــهُ   **   وطاعةُ مَهْد ي  كفتْ قول نُصَّ ـــ ـــــــــشَ تاج  لب سْتـُــــــ ـــ  ــــــاـح  فغيَّر ذاك العَيْـــ

لقد استعمل بشار صوت )الحاء( المكسور الذي يوحي بالوجع والتحسّر والانكسار، للتعبير عن إحساسه        

ذي تعرَّض له جراّءَ سخرية العذارى منه. فهذا الصوت يمتاز "في كثير من الألفاظ التي يقع فيها بدلالته بالألم ال

وقد استعمل صوت )الحاء( بدلالته المؤثرة لبيان مدى تأثرّه من هذه السخرية،  .(1)على الطعم اللاذع المؤثر"

 ن مرة في أكثر من بيت.وتحسّره على ذلك الماضي الجميل، لذلك يكرر هذا الصوت أكثر م

كما تتصعّد حالة الإحساس بالألم بذلك الصراخ الصادر عن أصوات المد المنتشرة في النص، والمتماثلة       

مع أصوات القافية الممدودة، وذلك حتى يتم تفاعل الصورة الإيقاعية للصوت مع الموقف الشعري وحالة الشاعر 

ي هو "المنطقة التي تتحوَّلُ فيها العلاقة بين الصوت والمعنى من علاقة الانفعالية. من منطلق أنَّ النص الشعر 

 .(2)خفية إلى علاقة جليّة، وتتمظهر بالطريقة الملموسة جدا والأكثر قوّة"

ومن ثمّ، فقد ترابطت قوافي هذه الأبيات مع باقي كلمات النص برابطة النغم الذي سرى من خلال حروف      

 ف والوصل، ومن خلال صوت )الحاء( الذي تردد في ثنايا الأبيات وألَّف بينها.المد المتمثلة في الرد

 

 ــــــــــ
 .  21، ص1988، 1( العبد، محمد، إبداع الدلالة في الشعر الجاهلي )مدخل لغوي أسلوبي(، دار المعارف، ط1)
 .  54، ص1988، 1مغرب، ط( ياكبسون، رومان، قضايا الشعرية، تر: محمد الولي، مبارك حنون، دار توبقال، الدار البيضاء ـ ال2)
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 ظواهر إيقاعية متعلقة بالقافية:       

 التصريع :

تمَّ ذكر التصريع هنا؛ لأنه يجري مجرى القافية، والفرق بينهما أنه في آخر النصف الأول من البيت، 

عرفه النقاد بأنه "ما كانت عروض البيت فيه تابعة لضربه، تنقص . لذلك (1)والقافية في آخر النصف الثاني منه

. وذلك (3). أو هو تصيير آخر المصراع الأول في البيت الأول من القصيدة مثل قافيتها(2)بنقصه وتزيد بزيادته"

 :(4)كقول بشار

ـــــــــ/أوَّ  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــاد كَ الْـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــاـب  أأر قْتَ بعد رُقـ ـــ ـــ ــــــ ـــ ـــ ـــ ــــــاـل ه  الـْ/مُنْتـَ ـــ ـــ ـــ ـــ  اب    **   ب هوَاكَ أمْ ب خيـ

ـــــــــرةَ    **   وبَكَيْتُ من جَزَع  على الأحْبَاب   ـــ ـــ ـــ  نَعَقَ الغُراَبُ فَخَنَّقتنْـــــــــــ ــــي عَبْـــ

ر تفعيلة من شطره الأول )متفاعلْ( جاء مساويا لقافيته بسبب حيث يتّضح في البيت الأول أنَّ وزن آخ

نما يبقى وزنها على )متفاعلن(.      التصريع، وهو ما لا يجوز في باقي الأشطر الأولى من أبيات هذه القصيدة، وا 

وربما يتمّ التصريع في أبيات أُخر غير البيت الأول، وهو عند )قدُامة( من صنعة الفحول المجيدين من 

. وقد ذكر قدامة أن الشعراء يذهبون إليه "لأن بنية الشعر إنما (5)لشعراء، ويدلّ على اقتدار الشاعر وسعة بحرها

هي التسجيع والتقفية، فكلما كان الشعر أكثر اشتمالا عليه كان أدخل له في باب الشعر وأخرج له عن مذهب 

  .(6)النثر"

 ــــــــــ
 . 276، ص2003( الخفاجي، أبو محمد عبد الله بن محمد بن سعيد بن سنان، سر الفصاحة، تح: النبوي شعلان، دار قباء، القاهرة، 1)
 .  173/ 1( القيرواني ، ابن رشيق ، العمدة 2)
 .  86( ابن جعفر ، أبو الفرج قدامة ، نقد الشعر ص3)
 . 241/ 1( الديوان 4)
 . 86( ابن جعفر، أبو الفرج  قدامة ، نقد الشعر ص5)
 . 90ص المرجع نفسه،( 6)
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اعر القافية ليعلم في أول وهلة أنه أخذ في كلام ويرى ابن رشيق أن سبب التصريع هو "مبادرة الش

موزون غير منثور، ولذلك وقع في أول الشعر، وربما صرعّ الشاعر في غير الابتداء، وذلك إذا خرج من قصة 

 . (1)إلى قصة أو من وصف شيء إلى وصف شيء آخر فيأتي حينئذ بالتصريع إخبارا بذلك وتنبيها عليه"

يقوم بوظيفة جمالية وتواصلية، تعين على تحقيق التواصل المنشود بين إضافة إلى ذلك، فالتصريع 

الشاعر والمتلقي، كما يؤدي وظيفة إشارية تحد دُ الأصوات المكررة في قافية القصيدة، فهو عنصر من عناصر 

ر الأسلوبية . ولعلّ قيمته تزداد أهميّة إذا ما ارتبط ببعض العناص(2)بناء النص الشعري، وأحد دوال الإيقاع فيه

       .(3)قصائدهم وهي أساليب كثيرا ما يفتتح بها الشعراء، كالنداء، والاستفهام، وألا الاستفتاحية

ولأهميّة التصريع في بناء القصيدة العربيّة؛ كثرت المطالع المصرعة في ديوان بشار، حتى أصبحت 

لى هذه الظاهرة واستجابته لعطائها الإيقاعي، ظاهرة فيه، فلا تكاد تخلو قصيدة منه. وهذا يشير إلى ميل بشار إ

خاصة في مطالع القصائد الطويلة ذات الموضوعات الجادة المتميزة كالمديح والغزل، بخلاف الموضوعات 

 .(4)التي يقل فيها التصريع. وهو ما جعل النقاد يصفونه بأنه أحسن المحدثين ابتداء ،الهزلية كالهجاء

 كلمة التصريع :

نما يكون اختياره لها لا يأتي اخت يار بشار للكلمة المصرّعة اعتباطا، أو لمجرد إحداث السجع فقط، وا 

 (5)نابعا من قيمتها الانفعالية أولا، لذلك نراه يميل إلى التصريع بالأسماء التي لها مكانة خاصّة في قلبه، كقوله:

ــــــاـدا   **   و  ـــ ــــــيـتُ سُعــ ــــــاـدَاأسُعادُ جُودي لا شُف ــــ ـــ ـــ ـــــــــما مُعتـــــ ـــ ـــــــــوُد ك  هائـــــ ـــ ـــ ـــــــــــــــي ب ــ ـــ ـــ ـــ ـــ ل ـــــ  ص 

ـــــــــو  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــهْ   **   وهمـــــــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــن حُبابـ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــهْ م  تجـــــــــــمنع النّومَ طارق  مـــــ ـــ ـــ ـــــــــولُ تحت الرَّهابـــ  ــــ

ـــــــــنُّ إلــ ـــ ـــ ـــــــ ـــــــــاـب    **   وحــــنَّ وما يح  ــــــ ـــ ـــ ـــــــــدَ بالرَّبـــ ـــ ـــ ـــــــــاـب  غدا سلف  فأصعــــ ـــ ـــ ـــ ـــ حــــ ــــــــــــى ص  ـــ  ــ
 ــــــــــ
 . 174/ 1( القيرواني ، ابن رشيق ، العمدة، 1)
بدالاتها(، 2)  .  1/133( بنيس ، محمد ، الشعر العربي الحديث )بنياته وا 
 .  245/  3( ابن عاشور ، محمد الطاهر ، هامش الديوان، 3)
 .  3/148الأغاني،  و الفرج علي بن الحسين،ي، أب( الأصبهان4)
 . 1/312، 1/271،  1/219، 122/ 2( الديوان :5)



139 

 

 **   وما شعرتْ أن النّوى سوف تصْقُبُ    نأتْكَ على طول التجاوُر  زينبُ 

فاختار لكلماته المصرّعة أسماء لها مكانة في نفسه لتـكون محورا لتلك القصائد وأساسا لحركتها، ولكي 

يحصل من وراء ذكرها التناغم الذي يتشوق إليه بشار في جميع أبيات القصيدة من خلال الربط بين حرف 

 المصرعّ. الروي وآخر حرف من حروف الاسم

 (1)وأحيانا يختار لكلماته المصرَّعة أسماء بعض الأماكن التي لها مكانة مرموقة في نفسه كما في قوله:

 عفا بعد سلمى حاجر  فذنابُ   **   فأحمادُ حوضى نُؤيُهُنَّ يبابُ 

 أقوى وعُط ل من فُرَّاطَةَ الثَّمَــدُ   **   فالرَّبْعُ منك  ومن ريّاك  فالسَّندُ 

ـــــــــغُي   ـــــــــد    **   عن ليل من لم ينم ولم يكَـــــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــذي حَمَـــ ـــ ـــ ــــــ  ــــــــد  ب جيرانُهُ بـ

كما يحدث التصريع في بعض القصائد بالكلمات الدالةّ على حزنه والمعبّرة عن ألمه وحبّه البائس، 

حب، مثل كلمة )الوساد( التي هجرها، و)البصر( الذي افتقده، و)الفؤاد( الذي وشدّة ما يلاقي من قسوة هذا ال

 (2:)غُل ب عليه ، كما يظهر من خلال هذه الأبيات

ـــــــــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ــــــــــــد    **   وأذابـ ـــ ـــ ــــــاـدَ فبات غيرَ مُوسَّــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــورَد  ــــــــه و رْ هجر الو ســــــ ـــــــــاـم  المـــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  دُ الح مـ

ــــــاـدُ   **   وما لــــــ ــــــ ـــ سَــــ ــــــــــــن و  ـــ ـــ نيـ ـــــــــفَ الظَّاع  ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ــــــنَبَا ب كَ خَلْـــ ـــــــــكَ إلاَّ راحَتيَْــــ ـــ ـــ ــــــاـدُ ــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ مَـــ ـــــــــكَ ع  ـــ ـــ ـــ ـــ  ـــ

ـــــــــزَُر   يبي له يــــــ  يا خاتمََ المُلْك  يا سَمْعي ويا بَصَــــــر ي   **   زُوري ابنَ عم ك  أو ط 

ـــــ ـــــــــرْ أراكَ بَص  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ يس  ذي النَّخل ع يراقمُْ خَل يلي فانْظــُـــ ـــــــــيـراَ   **   هَلْ ترى بالرَّس  ـــ ـــ  ــ

ـــــ ـــــــــؤادي   **   ب دَل ك  فارج  ـــ ـــــــــى فـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ــــــــــــبـت  علــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــــــــضَ أعبدةُ قد غلـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــعي بعــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــؤاد   ـــ ـــ ـــ  الفــ

 

 
 ــــــــــ
 .  8/ 3،  2/193،  248/ 1( الديوان : 1)
 .  3/130، 3/220،  3/211، 3/127،  3/111( الديوان 2)
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 التشكيل البنائي للكلمة المصرعة:

في الكلمة المصرعة " أن تكون مختارة، متمكنة، حسنة الدلالة على  اشترط حازم القرطاجني

المعنى، تابعة له، ويحسن أن يكون مقطعها مماثلا لمقطع الكلمة التي في القافية، وأن يكون ما بين أقرب ساكن 

 ". (1)قطع من الحركات عدد ما بين أقرب ساكن من كلمة القافية وبين نهايتها من الحركات أيضامنها إلى الم

وقد التزم بشار بهذا الشرط في تصريعاته التي جاءت في مطالع قصائده، وذلك بتمثلّه كلمة القافية 

تعددة وفق سياق حسب البحور الشعرية وأضربها المتنوعة، الأمر الذي جعل التصريع عنده يأخذ أشكالا م

 العروض والضرب. ومن تمَّ، يتم اختزال البناء الإيقاعي للكلمة المصرعة في ديوانه في صورتين :

الصورة الأولى: التصريع المتحوّل، وهو تحول العروضة عن أصلها بغية موافقة الضرب، وذلك في 

في العديد من البحور الشعرية حال اختلاف العروض عن الضرب في القصيدة الواحدة. وهذه الصورة موجودة 

كالطويل والكامل والبسيط والسريع. ففي بحر الطويل يوجد فيه ضربان تتحول فيهما العروض المقبوضة 

  (2))مفاعلن( لتتماثل مع الضرب الصحيح )مفاعيلن( أو الضرب المحذوف )فعولن(، كقول بشار:

ــــــــــــ ـــ ـــ ـــ ن كا/ن لا يُجديألا لا أرى شيئا ألذَ /من الوعـــ  ــــــد    **   ومن أمل  فيه وا 

ـــــــــها   **   ومن نظري أبياتهَا جا/لسا وحدي  ومن غفلة الواشي إذا ما /أتيتــُــــ

يكون قد أتى بعروض على وزن )مفاعيلن( تتماثل مع وزن الضرب الصحيح )مفاعيلن(، وعلى نفس حرف 

 أما باقي أعاريض أبيات القصيدة فجاءت على وزن )مفاعلن(.الروي وحركته، تحقيقا لعمليّة التصريع. 

ومن ثمّ، يكون بشار قد أشار بهذا التصريع إلى قافية القصيدة من جهة، ومن جهة ثانية زاد في إيقاع 

 البيت الذي يمثل مفتاح القصيدة وواجهتها. 

 ــــــــــ
 .  283،  282( القرطاجني ، أبو الحسن حازم ، منهاج البلغاء ، ص1)
  . 3/12( الديوان 2)
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اعلن( وضربه على ومن أمثلة هذه الصورة كذلك التصريع في الكامل الذي عروضه على وزن )متفَ

وزن )متفاعلْ(، فإن عروض البيت الأوَّل تتحول بسبب الكلمة المصرعة إلى )متفاعلْ( أيضا، بعكس باقي 

  (1)الأبيات، مثال ذلك قول بشار:

ـــــــــ ــــــ ــــــاـد    **   رقد الخل يُّ وما أَح سْـُ/س رُقــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــ  ـــــاـديأم ن الحوادث والهوى الـ/مُعْتـ

ـــــــــ ـــ ـــــــــي عُـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــتُ ومَلَّن ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــوَّاد يوأج يبُ قائ لَ كيف أنـ/تَ ب صال ح    **   حتَّى مَللـ  ــــ

ومن هذه الصورة أيضا الأبيات المصرعة من البسيط الذي عروضه على وزن )فع لن( وضربه على  

عروض البيت المصرع تتبع ضربها فتأتي على )فعْلن(، وتبقى بقية الأبيات كما هي  وزن )فعْلن(، فإن

  (2)بعروضها الثابت )فع لُن(، ومثاله قول بشار:

ــــــــــــي لم أنم شوقا وتَسْـ/ه ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــياليلتــــــــ ــــــ ـــ  ـــــادا   **   حتى رأيت بياضَ الصُّبح  قد /عاداــــ

ــــــــجًا   **   يحْ كبَّ  ـــ ـــــــــحَ مُنـ/بل ــ ـــ ـــ ــــــاـدَاـــــرْتُ لمّا رأيتُ الصّبـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ــــــدو توَال يَ جَــــــــوْن  بــــــــاـنَ أو كــ

ومنها أيضا القصائد المصرعة التي من السريع الذي عروضه على وزن )فاعلن( وضربه على 

  (3)ض البيت المصرع تتحول بسبب الكلمة المصرعة هي أيضا إلى )مفعو(، كقول بشار:)مفعو(، فإن عرو 

ـــــــــاـر/تاحا   **   من بعد ما أصبح جمْـ/مَاحا  أنّى دعاه الشوْقُ فــــــ

ـــــــــه إذْ داكَ م فت ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــب    **   كان لــــــ ــــــاـحَاذكَّرهَُ عَهْدَ الص با /صاح  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ـ

 أما باقي أبيات القصيدة ، فإن عروضها تبقى كما هي على وزن )فاعلن(.

الصورة الثانية : التصريع الثابت، وهو بقاء العروضة على أصلها الثابت، بسبب توافقها مع الضرب  

ومجراه فقط. وهذه الصورة في كل بيت من أبيات القصيدة، ومن ثمَّ، تتمحور، قيمة التصريع هنا في الروي 

 ــــــــــ
 . 66/ 3( الديوان 1)
 . 96/ 3( الديوان 2)
 . 112/ 2( الديوان 3)
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موجودة أيضا بكثرة في ديوان بشار متمثَّلة في الخفيف والوافر والرمل والمنسرح والهزج، وبعض صور الطويل 

 (1)والكامل والبسيط، ومن أمثلتها قول بشار:

ـــــــــ ـــ ـــ ـــ ـــنـيـــــ ـــــــــل  دا/ء  دواءُ ريق سعدى يابن الدُّجَيْـ/ل  الش فــــــــــــاءُ   **   فاسقـ ـــ ــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــه ، لـــكـ  ـــ

ـــــــــذيً وبالـْ/قلب  داءُ  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــي قــ ـــ ـــ  نامَ عن ي صَحْبي ولا /أعرفُ النَّوْ   **   مَ ، بعَيْنـ

الخفيف، فكلاهما جاء على لقد تساوى في الوزن كل من العروض والضرب في هذين البيتين من 

نما ظهر التصريع عبر  )فاعلاتن(، وبالتالي، فإن الكلمة المصرعة لم تحدث أي تغيير في بنية العروضة، وا 

تماثل الحرف الأخير منها وحركته مع روي القافية ومجراه. ولا فرق يُذكر بين البيت المصرع وباقي أبيات 

 القصيدة سوى في تحقيق هذا التماثل. 

 الصورة نجدها أيضا في الأبيات المصرعة التي نُظمت على الوافر والرمل والهزج والمنسرح.  وهذه

وقد فرق ابن رشيق بين هاتين الصورتين، فجعل الأولى من باب التصريع والثانية من باب التقفية، 

ته، وضرب له وذلك بعدما اشترط في التصريع أن تكون عروض البيت تابعة لضربه: تنقص بنقصه وتزيد بزياد

مثالين من )الطويل( الصحيح والمحذوف، وعمم ذلك على سائر الأوزان التي جرت هذا المجرى. كما اشترط في 

التقفية تساوي الجزأين، فلا يتبع العروض الضرب في شيء إلا في السجع، وضرب لها مثلا من الطويل 

 المقبوض، وأطلق عليه ومن في صورته اسم المقفى.

أن إطلاق لفظ المصرعّ على المقفّى إنما هو من قبيل المجاز وما جرت عليه عادة  ويرى ابن رشيق

 .(2)الناس، لئلا يخرج عن المتعارف

ومن خلال النظر في ديوان بشار ومطالع قصائده، يتضح ميول بشار إلى الصورة الثانية من   

اءت جلّ أشعاره التي من الطويل على التصريع، وهي التي يتساوى فيها الجزآن من غير نقص ولا زيادة، لذلك ج

 ــــــــــ
 .  138/ 1( الديوان 1)
 .  174، 1/173( القيرواني ، ابن رشيق، العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده، 2)
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الضرب المقبوض الذي تتساوى فيه العروض مع الضرب. ولعلّ رغبة بشار في هذا النوع من التصريع هو 

الذي جعله يحوّر في إيقاع المنسرح فيساوى بين عروضه وضربه كي تسير باقي أبيات القصيدة على إيقاع 

 :(1)ذي يقول في مطلعهامطلعها، كما هو الحاصل في هذه القصيدة ال

ـــــــــيـر  كُنهــــــ ـــ ـــ ـــــــــرُ   **   واللَّومُ في غــــــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــــي عمــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــدرُ قدْ لامن ي في خليلتـ ــــــــه  قـــ ـــ  ـــ

ــــــ ـــ ــــــ ـــ ـــ ـــــــــاـل بلـ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ـى   **   قدْ شاع في الناس عنكم الخبرُ قال أفقْ قلتُ لا فقـ

فقد جاءت عروض جميع أبيات القصيدة على وزن )مفتعلن(. وبذلك يخالف بشار ما عليه أهل 

 . (2)العروض الذين جعلوا عروضة المنسرح  في غير البيت المصرع على وزن )مستفعلن(

 ظاهرة التضمين:       

البيت الثاني  أو هو تضمين. (3)زن البيت قبل تمام المعنى"التضمين في مفهوم العروضيين هو: "تمام و 

وهذه العلاقة بين الأول والثاني ذات طبيعة نحوية تربط بين بنيتين  .(4)معنى الأوّل، لأنَّ الأوّل لا يتمّ إلاّ بالثاّني

 :(6)كما في قول بشار، (5)مشتركتين في الدلالة

ُحِبِّين الذين هفــتْ   **   أحــلا
 مُهُمْ لعَِواقِدِ الخمُْـــرِ إنَّ الم

 أمَلُوا وخافُوا مِنْ حَياتِهِمُ   **   وَعْراً فما وألُوا من الوَعْرِ 

   فقد ابتدأ البيت الأول بإنَّ واسمها؛ لكنَ خبِها لم يأت إلا مع بداية البيت الثاني.

أنَّ "البيت الشعري هو  ولا شك في أنَّ التضمين بهذا المفهوم يحط م استقلالية البيت، ويهدم فكرة  

هذه الفكرة التي طالما حثَّ عليها النقاد قديما ونفّروا من عدم .(1)الوحدة الأساسية المكتملة والقافية بابها الموصد"

 ــــــــــ
  .  86( ابن جعفر ، أبو الفرج قدامة ، نقد الشعر ص1)
 .73. و التبريزي، يحي بن علي، الكافي في العروض والقوافي، ص88جنى، أبو الفتح عثمان، كتاب العروض، ص ( ابن2)
 . 70، ص1978مكتبة الخانجي، القاهرة،  ،ؤوفتاب القوافي، تح: عوني عبد الر عبد الله بن المحسن، ك ىعلي( التنوخي، أبو 3)
 . 122، 121( الخطيب التبريزي، يحي بن علي، الكافي في العروض والقوافي، ص4)
 .  131حسن، حركية الإيقاع في الشعر العربي المعاصر، ص ( الغرفي،5)
 . 205/ 3( الديوان 6)
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وبعضهم وصفه  ،(2)ثال لها، إلى درجة أنَّ بعضهم أطلق على البيت الذي لا يقوم بنفسه اسم المبتورتالام

  .(3)وب الشعربالقبح، وبعضهم جعله من عي

ذا كانت فكرة استقلالية البيت تعدّ سببا وجيها في جعل التضمين عيبا، فإنَّ انتفاء هذه الفكرة حديثا  وا 

والدعوة إلى وحدة القصيدة كانت هي السبب في استحسان التضمين، كونه من ضمن العناصر التي تسهم في 

هما بدا مستقلا في بنيته الظاهرة، فإنّه "يخضع للبنية فالبيت الشعري م .وتساعد على تكاثفها هذه الوحدة ترابط

 .(4)الدلالية العميقة لقصيدته"

وهو من جهة أخرى يتيح للشاعر فرصة أكبر للتعبير عن موقفه الانفعالي ودفقته الشعورية من خلال  

 (5):كما في قول بشار واصفا حالته عند رحيل محبوبته  بيتين أو أكثر.

ـــــــــحًا   **   في القلْب  والعيْنان  في سكْب  لمَّا رأيتُ الهـــــ ـــ ـــ ـــــــــمَّ مُجْتنَ ـــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ـ

ـــــــــهُ   **   والقوْمُ م نْ طَــــــر ب  ومن صَب   ـــ ـــ ـــ ــــــ ـــ ـــ ـــــــــدَتْ ركائ بـُ ـــ ـــ ـــ  والبينُ قد أف ــ

ـــــــــتُ م نْ ذنْب  ناديتُ: إنَّ الحُبَّ أشعرَن ـــــ ـــ ـــ  ـــــــي   **   قتْــــــــــــلاً وما أحْدَثـْـــ

فقد استغرقت العلاقة بين طرفي البنية الشرطية حيّز ثلاثة أبيات، اكتمل الوزن في كل منهما؛ لكن 

شرط )ناديتُ إنّ المعنى لمْ يكتمل إلاَّ بالبيت الثالث، فلم تستطع القافية حصره إلا بعد مجيء جملة جواب ال

 الحب أشعرني(، بعدما طفح الكيل ووصل الهم إلى القلب وأصبحت العينان غرقى بالدموع ولم يبق إلا الصراخ.

 ــــــــــ
= 
 .   265، مطابع السياسة، الكويت، ص1992( فضل، صلاح، بلاغة الخطاب وعلم النص، سلسلة عالم المعرفة، أغسطس 1)
عنى عن أن يحتمل العروض تمامه في بيت . والمبتور عنده هو: "أن يطول الم 209( ابن جعفر، أبو الفرج قدامة، نقد الشعر، ص2)

 واحد فيقطعه بالقافية ويتمه في البيت الثاني". 
. وتبعه في ذلك القرطاجني، أبو الحسن حازم، في منهاج 47( وصفه العسكري، أبو هلال، بأنّه قبيح. ينظر: كتاب الصناعتين ص3)

 . 171/ 1يوب الشعر، ينظر: العمدة . وعدّه القيرواني،ابن رشيق، من ع276البلغاء وسراج الأدباء، ص
 .  196( عبد اللطيف، محمد حماسة، الجملة في الشعر العربي، ص4)
 .  239/ 1( الديوان 5)
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فقد وظّف بشار أسلوب التضمين ليعبّر من خلاله عن الأسباب التي أوصلته إلى هذه الدرجة من الأم 

 والحزن، بعدما عجز البيت الواحد عن وصفها.

لذلك، فإنّ أيّ تغيّر في النمط النحوي للجملة "يستتبع تغير النغمة من الهبوط إلى الصعود، أو إلى  ووفقا      

الاستواء. فلو كان البيت مستقلّ المعنى تقريريا فإنّ نغمته الأخيرة ستكون هابطة، أمَّا إذا ارتبط هذا البيت بالبيت 

 .(1)نغمة البيت الأول ستتحوَّل إلى الاستواء... وهكذا" الذي يليه؛ لكونهما معا جزأين في جملة شرطيّة ، فإنَّ 

في مجيء النغمات يحقق قيمة إيقاعية تتمثّل في كسر الرتابة الثابتة في نهاية أبيات وهذا التفاوت 

القصيدة. كذلك يؤدّي هذا التدوير الحاصل أثناء عمليّة التضمين بين البيت والجملة إلى نوع من التلاحم 

، فالبيت ينتهي عروضيا قبل نهاية الجملة دلاليا، كما أن البيت التالي لا الايقاعية واللغويةوالاستمرارية 

  (2)يبدأ مع بداية الجملة حيث تبدأ الجملة في البيت السابق له.

ومن خلال ملاحظة شواهد التضمين في شعر بشار يتّضح أنَّ أكثرها يتكون من بيتين، وأحيانا تزيد 

إذ قد تحول "بين بيتي التضمين أبيات كثيرة بقدر ما يتسع الكلام  ،وقف وحالة الشاعر الانفعاليةحسب الم (3)على ذلك

 ، كما حصل في هذه الأبيات التي يردّ فيها بشار على ألذ خصومه حماد عجرد(4)وينبسط الشاعر في المعاني"

 :(5)بعدما آلمه بهجاه

ـــــــــكَ يا حمَّ  ـــ ــــــ ـــ ــــــنبُ ئْتُ أنَّـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــــــــي   **   والكَلْــــــ ـــ ــــــ ــــــحُن ـ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــاـدُ تنَبـَـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــور  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــبُ يَنْبَحُ مَرْبُوطاً ب ساجُـــــــ  ـــ

ي   **   واحْمرَّ   من مُهَج  الأجْواف  تصْد يري أحين هرَّت كلابُ الحَي  من حَرَس 

يًا  **   باب   ــــــــــــد  ـــ ـــ ـــــــــاـس  مُعْتــَ ـــ ـــ ـــ ـــــــــواةَ النَّــ ـــ ـــــــــي غُـــ ـــــــــوْت  غَيْرُ مَنْزُور   وذَبَّ عَن ــــــــ ـــ ـــ ـــــــــد  وصـــــــ ـــ ـــ ـــ ــــــ يـ  حد 

ـــــــــ ـــــــــة    ** تفَْشُـــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ قَـــ ـــــــــاـر  مُلَصَّ ـــ ـــ ـــ ـــــــــيَّ بأشْعـَـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــــي الع يــــــر    ـــــــو إلــَ ـــ ـــ ـــــــــلاً أبا عُمَر  ما أنْتَ فـ ـــ ـــ ـــ ـــ  مهْــ
 ــــــــــ
 . 27( البحراوي، سيّد، الإيقاع في شعر السيَّاب، ص1)
 .  231( عبد الجليل، حسني، موسيقى الشعر العربي )الأوزان والقوافي والفنون(، ص2)
 . 138، 252، 3/10، 127، 2/94، 239، 1/180سبيل المثال: الديوان  ( ينظر على3)
 .  172/ 1( القيرواني، ابن رشيق، العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده، 4)
 .  237/ 3( الديوان 5)
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*** 

ــــــــــــ ـــ ـــ ـــــــــحَلفَْتُ بالق بْلَـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــداً   **   وب الْمَقام  ورُكْــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــاـء  مُجْتهَ  ـــ ـــــــــور  ـــــــــة  البَيْضــــ ـــ ــــــــــــت  والسُّــــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ـــــن  البيــــــ

ئْ  ـــــلقَدَْ عَققْتَ عَجُوزاً ج  ـــ ـــــــــدُكَ الأدْنَى ب مَبْرُور    هاَ تَ م نْ هَن ــــــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــخُ وال ـ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  **   ما الشَّيْــــــ

حيث يستنكر بشار حصول الاعتداء عليه بعد أنْ وصل هذه المكانة الرفيعة، وبعد ما هابه الناس 

 ي والكره والحقد.وخشي سطوة لسانه القريب والبعيد، فجاءت هذه الأبيات مشحونة بالتحدّ 

وقد ساعده أسلوب التضمين في أنْ يُظهر هذه المشاعر الغاضبة ت جاه من يحاول أن ينال منه، بحيث 

 تمكن بواسطته أن يظهر الأسباب والتفاصيل التي جعلته يستنكر وقوع الإهانة عليه.

ن كان البيت الأول قد اكتمل وزنا ومعنى، فإنَّ البيت يكتمل معناهما إلاَّ بحلول الثاني والثالث لم  ينوا 

 البيت الذي يليهما وهو قوله: )تفشو إليَّ بأشعار(.

الخامس والسادس  ينونظرا لأهميّة التضمين في بناء النص الشعري عند بشار يكرره مرةّ ثانية في البيت

الوقوف  بطريقة أخرى، وهي القسم بأكثر من مقدّس بحيث تفيض هذه المقدّسات عن البيت الواحد، مما يجعل

على القافية أمرا غير مستساغ، فيضطر بشار إلى إكمال القسم في البيت الذي يليه.  "ولذلك يمكن أن يكون 

 مثل هذا البناء المتكرر في القصيدة قادرا على تشكيل وحدة جزئيّة تسهم في تشكيل البناء الكل ي للنص، ولذلك

يمكن أن ينتزع منها بيت من سياقه، لأنّه يظلّ مفتقرا إلى فإنَّ الأبيات التي يستخدم فيها أسلوب التضمين لا 

 (1).الأبيات الأخرى التي يشكّل معها وحدة متكاملة"

ولجدوى أسلوب التضمين في وصول الشاعر إلى مبتغاه؛ يكرره بشار في عدّة مواقف متشابهة وبنفس 

 :   (2)الطريقة، فنراه يستعمله في هجاء عدو  آخر له يُدعَى الباهلي، فيقول

ـــــــــنَّ الخافَ قيَْن  زئيري ـــ ــــــ ـــــــــتُ جــ ـــ ـــ ـــ ـــ  أح ين ملكتُ الأرضَ شرقا ومغر با   **   وأسْمَعْــــــ

 ــــــــــ
 . 73، ص 2010، 1( ربابعة، موسى، قراءات أسلوبية في الشعر الجاهلي، دار جرير، ط1)
 . 241/ 3( الديوان 2)
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ـــــــــد وث قـــــ ــــــ ـــــــــو يُّ تبيعـُـــــــــها   **   لقـ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــدُ الغــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــور  ـتعَبَّثَ بي زيـ ـــ ــــــــــــي بفتــُـــ ـــ ـــ ـــــــــتْ من جمْرتـ  ــــ

 (1):ذاته الأسلوبيضا في هجاء باهلة مستعملا ويقول أ     

ـــــــــاـر   ـــ ـــ هَـــ ـــــــــوبُ إلى الج  ـــ ي ق ناعي   **   وضمَّتنْ ــــــــــــــي الخُطُـــ  أح ينَ وَضعْتُ عن رأس 

ــــــــــــي العوام ـوطافــــــ ـــــــــرُ مُجْل بات  ــت بــــــ ـــ ـــ ـــــــــ  ـــ ـــ ـــ ـــــــــى الــ ــــــ ـــ ـــــــــن إلــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــوافَ المُجْل ب ـــيــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ  ــــدُّوار  **   طـَــــــ

ــــــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــاـر ب ــ ـــ ــــــــومتكَ ــــلُّ مَضـــ ـــ ـــ ــــــ ـــــــــيـدُ العبْد  في القـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــ ــــــــــــي   **   وَع  ـــ ــــــ ـــــــــاـر   ــــي أو يزْدَه ين ـ ـــ ـــ ـــ ـــ  الص غــــــ

 نفسه يقاعيالتوهّج الإ بعد البيت الأول، وفيهما يظهرفقد تأجل في هذين الشاهدين تمام المعنى إلى ما        

التي جعلته يسلك طريق نفسها الحالة الانفعالية هجا بها حماد. فالشاعر يعيش  الصادر عن الأبيات السابقة التي

التضمين، ومثل هذا الأسلوب كثيرا ما يهدم وحدة البيت "إذا كان يتناول عاطفة شديدة الاضطراب والتموجّ، فهي 

تهْدأ في آخر بيت، بل تبقى منها بقية يفيض مداها على الشطر  لا تستطيع أن تستقر في شطر واحد، ولا أنْ 

      (2).أو البيت وتنتقل منه موجة إلى ما يليه"

ومن الأمثلة التي يظهر فيها التضمين كأسلوب يُسهم في تشكيل نسيج النص الشعري إيقاعيا ودلاليا، 

 (3)في رحمة: عادة ما تكون من بيتين كقولهتلك التي يستهلهّا بشار بعبارة: وقلتُ، أو وقائل، أو وقائلة. و 

ــــــــــــي   **   وأنت  في راحة  من هم يَ  ـــ ـــ ــــــ ــــــــــــبَّ يتبعُن ـ ـــــــــتُ الحُــ ـــ ـــ ـــ   السَّار يوقلُْتُ لمَّا رأيـ

ـــــــــتُ لها   **   وكُنْتُ  ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــــــــي دارُها دار يليْتَ المنايا دعَتنْ ي فاستجبْــــــ ـــ ـــــــــنْ توُات ــــــ  ممَّ

حيث يجس د هذا التعالق الدلالي بين البيتين صورة واضحة للتضمين، فلا يتم معنى الأوّل إلا بالثاني، مما    

ة الأولى لعدم يجعل إيقاع القافيتين متفاوتا باختلاف الوقفتين العروضية والدّلالية، إذ لا يمكن الوقوف على القافي

 تمامها دلاليا مما يتسبب في ارتفاع نغمها الإيقاعي عن الثانية التي هي محل التلاقي بين الوقفتين.

 
 ــــــــــ
 . 242/ 3( الديوان 1)
 . 284، ص  1971، 2( النويهي، محمد ، قضيّة الشعر الجديد، دار الفكر ، مكتبة الخانجي، ط2)
 . 147/ 3( الديوان 3)



148 

 

 

حيث يبدأ هذا ، (1)كذلك من ضمن الأساليب التي انتهجها بشار في توظيف التضمين، أسلوب التفريع 

 :(2)، وذلك كقول بشار في مديح المهديالأسلوب باسم منفي ب)ـما( ويُختم باسم على وزن أفعل التفضيل

 ما الليثُ مفتَشاً في الغِيلِ كَلْكَلَهُ   **   علـى مناكِبِهِ مِنْ فوقـِــــهِ لبَِدُ 

ــــــــــــه    **   وقَـــــــــدْ تَحَرَّقَ في حَيْزُوم ه  الحَـ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ يلَ لبَْوَت ـ ــــــيَحْم ي الشُّبُولَ ويَحْم ي غ   ـــــــرَدُ ـــ

ـــــــــكَ إذا  ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــــــــرأََ لا والله منـــــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ـــ ــــــاـً بأجْـــ ـــ  **   أبناءُ حَـــــرْب  على ن يران ها احتـــــــــــرَدُوا  يومــــــــ

تشبيهية متكاملة لشجاعة المهدي وجرأته، كان  فقبل أن يصل بشار إلى هذه الأبيات التي يبني فيها صورة      

قد تناول في أبيات سابقة صفات أخرى للمهدي كالكرم والوفاء والعدل وغيرها، لكنه لم يتوقف عندها كما توقف 

نّما جعل للأسد صفات أخرى تزيد في شجاعته  عند صفة الشجاعة، فبشار لم يكتف بجعل المهدي أسدا، وا 

توى شجاعة المهدي. فاستهلّ أبياته باسم منفي جاء في البيت الأوّل، ثم جاء بخبر وشراسته حتى يصل إلى مس

هذا الاسم على شكل جار ومجرور )بأجرأ( في البيت الثالث ليكمل به المعنى. فكل بيت من هذه الأبيات الثلاثة 

نفس الشاعر لا ينتهي إلاَّ مكتمل من ناحية الوزن، لكن معنى الأول والثاني لم يكتمل إلا بالبيت الثالث، لذلك ف

بقراءة الأبيات الثلاثة متتابعة، مما يتهيأُّ للبيتين الأوَّلين إيقاعا متعادلا، في حين يختلف إيقاع الثالث لتلاحم 

ومن ثمَّ، فإنَّ التضمين بالمعنى الدقيق ـ كما يقول جان كوهن ـ "ليس في  الوقفتين العروضية والدلالية في قافيته.

حالة خاصة من التعارض بين الوزن والتركيب، هذا التعارض الذي يلاحظ في جميع الأبيات. إنَّ هذا الواقع إلا 

، واختزال هذا التعارض قد يستلزم التعارض يقوم على التنافس بين نسقين من الوقفة يتعذر التمييز بينهما
 ــــــــــ
( ذكره من القدماء تحت هذا الاسم: العلوي، يحي بن حمزة بن علي. الطراز لأسرار البلاغة وعلوم حقائق الإعجاز، تح: عبد الحميد 1)

 .72/ 3، 2002، 1لمكتبة العصريّة، صيدا بيروت، طهنداوي، ا
كما تناوله من المحدثين، عبد القادر الرباعي تحت اسم: التشبيه الدائري، وهو عنده:" المشابهة التي يحدثها الشاعر بين شيئين أو       

الذي على وزن )أفعل(. وغالبا ما أشياء في تركيب فاتحته نفي بحرف )ما( خاصّة، وخاتمته إثبات بحرف )الباء( واسم التفضيل 
يكون بين الفاتحة والخاتمة وصف للاسم المنفي ـ وهو المشبه به عادة ـ قد يطول وقد يقصر حسب حاجة الشاعر النفسية إلى ذلك". 

 . 142، ص 1998 1ينظر: الطير في الشعر الجاهلي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، ط
 . 202/ 2( الديوان 2)
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قود إلى التدافع بين الوزن والتركيب، وكون التضمين ي. (1)لقاء تاما بين الوقفة العروضيّة والوقفة الدلاليّة".

المتعلقة بالقافية، "ولا سيّما حين يستثمر المنشد جانب الوقف  (2)فإنّ تنظيم هذا الصراع إيقاعيا يعدّ أحد الوظائف

 (3)الذي تغري به القافية، وجانب الاسترسال الذي يحثّ عليه التضمين، وهنا يُصبح للتضمين مردود إيقاعيّ".

 ــــــــــ
 . 60ن، جان، بنية اللغة الشعرية، ص( كوه1)
بدالاتها( 2)  .  171/ 1( بنيس، محمد، الشعر العربي الحديث )بنياته وا 
 .  366دريس، عمر خليفة، البنية الإيقاعية في شعر البحتري، صإ( ابن 3)
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ل التكرارُ بدلالته الواسعة القانونَ الأساسيَّ لظواهر الإيقاع في الشعر، فهو كما يقول يوري لوتمان "لقد يشكِّ 

سبق أن ذكرنا أنَّ البنية الأساسية في المنظوم هي التكرار. وهذا ليس صحيحا وحسب، بل هو معروف عند الجميع. 

د قيام المنظوم على تكرار أنماط شديدة الاختلاف: تكرار وحدات تنظيميَّة )إيقاع(، فنظريَّات الأدب، على كثرتها، تؤكَّ 

 ". وتكرار أسجاع متماثلة في نهاية الوحدات الإيقاعيَّة )قافية(، وتكرار أصوات مَرّدة في النَّص )تجنيس(

: الرجوع، يقال: كرَّ الفارسُ  . والكرُّ جاء في المعاجم أنّ )التَّكرار( في اللغة مأخوذ من الكَرِّ

ا إذا فرّ للجولان ثمّ عاد لل قتال، والجواد يصلح للكرِّ والفرّ، وأفناه كرّ الليل والنهار، أي: عودهما كرًّّ
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مرّة بعد أخرى. ومنه اشتقَُّ تكرير الشيء وهو إعادته مرارا، والاسم: التَّكرار، يقال: كرّرتُ 

 .    الشَّيء تكَريرا وتكَْرَارا

 .ى المعنى مردداوحدُّ التكرار في اصطلاح البلاغيين القدماء هو: دلالة اللفظ عل

وهو عندهم ينقسم إلى قسمين: أحدهما يوجد في اللفظ والمعنى، والآخر يوجد في المعنى 

لذلك تركّزت عناية . دون اللفظ. وكلٌّ منهما ينقسم إلى مفيد وغير مفيد حسب قوّة الدلالة على المعنى

ل تحديد أغراضه بالتوكيد أو التَغيب أو التعظيم أو القدماء على قيمة التكرار دلاليا أكثر من قيمته إيقاعيا، من خلا

 .التهديد أو زيادة التنبيه أو التهويل أو الاستبعاد أو التعظيم أو التلذّذ بذكر المكرر ....الخ

وهذه العناية بالجانب الدلالي للتكرار قد يكون سببها انبثاقه من رحم الدراسات القرآنيةّ 

. فقدسيةّ القرآن جعلتهم لا يأبهون لما يتوافر ي القرآن الكريمالتي شغلها أسلوب التكرار ف

 عليه التكرار من إيقاع نغمي بقدر ما كانوا يحرصون على دراسة الإعجاز القرآني فيه. 

وإذا كان هذا هو مفهوم التكرار عند القدماء، فإنّ مفهومه يختلف عند المحدثين، فهو كما 

ح على جهة هامة في العبارة، يعنى بها الشاعر أكثر من عنايته بسواها. ترى نازك الملائكة: "إلحا

وهذا هو القانون الأول البسيط الذي نلمسه كامنا في كلِّ تكرار يخطر على البال. فالتكرار يسلطّ 

الضوء على نقطة حسّاسة في العبارة، ويكشف عن اهتمام المتكلم بها، وهو بهذا المعنى، ذو دلالة 

 .       مة تفيد الناقد الأدبي الذي يدرس الأثر ويحلل نفسيةّ كاتبهنفسيةّ قيّ 

ويرى الطيب المجذوب أنَّ الغرض الرئيسي من التكرار هو الخطابة، وهي: أن يعمد الشاعر إلى تقوية ناحية 

 .العواطف، كالتعجّب، والحنين، وما إلى ذلك، من طريق التكرار
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للتكرار وبين المفهوم الحديث له، يتضح أنّ الاختلاف بينهما يكمن في أنّ القدماء وبالمقارنة بين المفهوم القديم 

انصبّ اهتمامهم على ما تحققه اللفظة المتكرّرة من دلالة تَدم المعنى، دون النظر إلى القيمة الإيقاعيّة، أو الجانب النفسي 

 ته أوُلى الأسباب المؤدّية للتكرار. لمكرر هذه اللفظة، وهو ما اهتمّت به الدراسات الحديثة أكثر، وجعل

وهذا الاختلاف في المفهوم أدّى إلى الاختلاف في تناول الصوت المكرر، فإذا كان المحدثون قد تناولوا التكرار 

بشكل موسّع يشمل تكرار الحروف، وتكرار الكلمات، وتكرار الحركات. فإنَّ التكرار بهذه الصفة الواسعة لم يتم تناوله 

لقدماء على الرغم من أنَّ جميع أشكال التكرار قد وردت في الشعر العربي منذ أيام الجاهليين، وهو ما أشار إليه من قبل ا

إبراهيم عبد الرحُن في دراسته لموسيقى الشعر الجاهلي بقوله: "وقد حقق الشاعر القديم هذا )التكرار الصوتي( بوسائل 

في أشكال ثلاثة: أوّلها، تكرار حروف بعينها في كل بيت شعري عديدة نستطيع على أساس وصفي خالص أن نحصرها 

على حدة، يحدث تكرارها أصواتا وإيقاعات موسيقية معينّة، والثاني، تكرار كلمات يتخيّرها الشاعر تَيّرا موسيقيا خاصا، 

ويتمثَّل الشكل الثالث  لتؤدِّي بجانب دورها في بناء الصورة الشعريةّ إلى توفير إيقاع موسيقي خاص بكل بيت على حدة.

 لظاهرة التكرار الصوتي في توالي حركات تتفق أو تَتلف مع حركة القافية والروي.

وقد كان الشاعر الجاهلي كثيرا ما يجمع بين شكل أو أكثر من أشكال هذا التكرار الصوتي في البيت الشعري 

 ".     الواحد

لألفاظ دون بعض راجع إلى ما تمتاز به هذه الحروف وهذه ولعلَّ اهتمام الشعراء بتكرار بعض الحروف أو ا

الألفاظ من جرس يستطيع هؤلاء الشعراء بواسطته توصيل تجربتهم الشعريَّة للآخرين، وهو ما يفسّر اختيارهم لبعض 

لم الحروف وبعض الكلمات وتكرارها دون غيرها، يقول موسى ربابعة: "إنَّ الشعور الطاغي أو المسيطر على الشاعر 

يدفعه إلى اختيار الكلمة فقط، بل إلى تكرارها، ولو لم يكرِّرها على هذه الشاكلة لما استطاعت أن تنقل تجربته العميقة 

 .( 2)وأن تثير إحساسا لدى المتلقي"

لذلك، فإنَّ أهمية الجرس الصوتي ـ كما يشير إبراهيم أنيس ـ لا تكمن في مدى تناسب 

وات فقط، ولكن أهميته الإيقاعية بالذات تكمن في تكريره الصوت وتلاؤمه مع غيره من الأص

 ــــــــــالانسيابي غير المتكلف الذي يكسب الشطر أو البيت إيقاعا مميزا تستريح إليه الآذان وتقبل عليه، 
1368

 . 25قراءات أسلوبية في الشعر الجاهلي، ص ( ربابعة، موسى .2)
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فتردد حرف السين مثلا في قول البحتري )صنت نفسي عما يدنس نفسي( قد حسَّن من موسيقى 

 .طر موفقّةالشطر لأنها وقعت في مواضع من الش

وكون التكرار  من أكثر العناصر الإيقاعيّة انتشارا في منجز بشار الشعري، إذ يعتمد عليه في توليد الإيقاع 

اعتمادا كبيرا وإحداث الدلالة

تكرار الصوت الواحد في حيّز الكلمة المفردة، أو في حيّز مَموعة من الكلمات. إلى تكرار الكلمة أو العبارة، إلى تكرار 

يمكن تتبع هذه الأنماط وحصرها في ديوان بشار في ثلاث صور، مع الحركات القصيرة والطويلة. حيث 

الحصر هو مجرد إجراء منهجي قصد به التوضيح، إذ لا يمكن حصر هذه الأنماط ملاحظة أنَّ هذا 

في اتجاهات أو صور معينة، لشدّة التواصل والتداخل فيما بينها، فـ"مهما كانت فاعليَّة التشديد على 

 .التكرار في الشعر فإنَّ النسيج الصوتي بعيدٌ عن أن يحُصر في تأليفات عددية لا غير"
 هذه الصور كالتالي: وقد جاءت 

 الصورة الأولى : تكرار الحروف.

يعُرَف الحرف عند علماء اللغة بالصوت اللغوي، والمقصود بموسيقى الحرف هو الجرس 

.الصوتي الذي يحدثه، وعلاقة هذا الجرس بالتيار الشعوري والنفسي في مسار النص الشعري

وأيضا تمّ تقسيمها إلى .

 .مجهورة ومهموسة
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سمّى  الفصاحة والسلاسة والطلاوة كما اهتمّ علماء البلاغة بهذا الجرس وعالجوه تحت م

 . كتلاؤم الحروف وتنافرها داخل الكلمة والتركيبوغيرها من الألفاظ

ومن ثمّ، فإن جرس الحروف يعد قيمة صوتية وجوهرية في الألفاظ وبنائها اللغوي، وهو 

 . أيضا أداة التأثير الحسي بما يوحيه من دلالة معنوية في ذهن السامع

القيم الفنيةّ التي تشكّل بنية الإيقاع  ا منحدالنوع من التكرار اعتمده بشار وا هذا ولأهمّيةّ

تشكيل في شعره، حيث استطاع من خلال سياقه داخل النصوص أن يكسبها إيقاعا بارزا يسهم في 

 في ديوان بشار وفق أشكال متعددة ومتنوعة أهمها:  تجربته الشعرية. وقد جاء تكرار الحروف

 الحرف في نطاق الصيغة:ـ تكرار 

بجرس إيقاعي يسهل معه محاكاة المعنى الذي يريده الشاعر،  متاز هذا النوع من التكراري 

 . فـ"إنَّ لبعض الأصوات قدرة على التكيفّ والتوافق مع ظلال المشاعر في أدق حالاتها"

يتية واضحة ولعل أهم الأصوات التي تقوم بوظيفة المحاكاة عند بشار لتميزها بقيم تصو

 هي القاف والراء والشين والضاد والعين والميم والجيم والحاء.

وقد اعتمد بشار على ما يحدثه تكرار هذه الحروف من موسيقى موحية إلى حد كبير في 

تشكيل تجربته الشعرية، فجاءت موسيقاه بذلك معبرّة عن موقفه الشعري وما يصحبه من توترّ 

تكرار ـ كونه أحد أجزاء موسيقى القصيدة وإيقاعها ـ يساعد على "نقل وانفعالات. ومن ثمّ، فهذا ال

الوجدان والخواطر والمشاعر والأحاسيس التي قد تعجز الألفاظ والمعاني عن نقلها أو الإيحاء بها، 

  فتأتي الموسيقى رمزا دالاًّّ موحيا على كلِّ هذا"

صيغة المضاعف الرباعي مثل: وكان أكثر ما يستعمل بشار هذا النوع من التكرار في 

 قرقر، ضعضع، جمجم. ومن ذلك ما جاء في قوله متغزلا بـ)أسماء( إحدى حبائبه
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ار هنا حاصل في صيغة )قرقر(، وقد حقق بشار بواسطته قيمة إيقاعية من خلال فالتكر

الجرس الصوتي الناتج عن تكرار القاف والراء، وإعادة تكررهما مرة أخرى في )القمري(، كما 

 يساند هذا الجرس التناغم الحاصل بين )الطاء( و)الراء( في قوله )طرفت( و )إطرابا(.

تية تعدّ من أهم الوسائل التي يستعملها شعراؤنا القدامى في الإبانة وإذا كانت المحاكاة الصو

تعدّ "أحد المؤشِّرات التي تتجه لتأكيد فاعلية الإيقاع، من خلال  عن فكرهم وانفعالهم

 .ما يرِدُ على الذِّهنِ من تداعيات، بين معاني بعض الكلمات وأجراس حروفها"

للفظة )قرقر( في البيت السابق مصورا للمعنى الذي أراده لذلك جاء الجرس الصوتي 

يدرك مدى تكرار هذين  تكرر. فالمنصت لهديل الحمامالشاعر بمحاكاته لصوت القمري الم

الحرفين فيه، الأمر الذي يوحي بمدى تمسّك الشاعر بهذه المحبوبة المترسّخة في كيانه وعقله. ومن 

 لية في توضيح مراد الشاعر. ثمّ اتحدت القيمتان الإيقاعية والدلا

 ومن هذا النوع أيضا قول بشار في مدح سليمان بن داوود الهاشمي

 إذا لقيِتَ أبا أيوبَ في قعـــــــــدٍ   **   أو غازيا فوقه الرّاياتُ تضطربُ 

 **   للمُشْرِعين على أرجائـــــهِ شُرُبُ   يضَُعْضِعُــهُ لاقيْتَ دُفَّاعَ بحرٍ لا 

  :أيضا مفتخرا بنفسهوقوله 

 وأنا المُطِلُّ على ابن نهِْيا غاديا   **   بالجِدِّ يقصِــــدُ تارةَ ويجُـــورُ 

 حَبَّةَ جلدهِ بقصيـــدة   **   وردتْ قريشٌ؟ دونها يعبـــورُ  ضَعْضَعْتُ 

ضعف ولا حيث يشبه بشار في المثال الأول ممدوحه بموج البحر الشديد التلاطم، الذي لا ي

يجد المشرعون فيه مشاربهم، وهو هنا استعارة لشدّة البأس وكثرة الكرم، هدأ ولا يستكين، والذي ي

ومراد بشار: إذا لاقيت هذا الممدوح في وقت الحرب وفي وقت السلم لاقيت بحرا. حيث يربط بين 

 تكرار الضاد والعين في كلمة )يضعضعه( وبين حال الممدوح في بأسه أثناء القتال ومقارعة

الرجال، وفي جوده أثناء السّلم. فقوة الجرس والإيقاع الناتجة عن التحام هذين الحرفين المجهورين؛ 

توحي بقوة الصراع في المعركة وبثبات الممدوح مع شدّة الأهوال المحيطة به. وكذلك توحي 

اسخة في الممدوح والمتجدّرة في أصوله بحيث لا ينفكّ عنها ولا تنفكّ  عنه مهما  بصفة الكرم الرَّ

 ــــــــــ ساءت الظروف. 
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كما يربط أيضا في المثال الثاني بين تكرار الضاد والعين وبين حاله وهو متحفزّ لهجاء ألذ 

أعدائه )حماد عجرد(، فأوحى من خلال قوة إيقاع هذين الحرفين المكررين بشدّته وقوّته في 

ه بهذه القصيدة التي رماهزّا عنيفا مقارعة الخصوم، بحيث استطاع أن يزعزع قلب عدوّه ويهزّه 

 أبيات قصيدته ما هي إلا زلازل بها. لقد أشعرنا بشار من وراء هذا التكرار في )ضَعْضَعْتُ( بأنَّ 

اد فيحوِّ  يهزُّ  ه حمَّ  له إلى بناء متشقق الأركان.بها جسم عدوِّ

ة فتكرار هذين الحرفين في صيغة واحدة في المثالين الأوّل والثاني هو الذي أوحى بشجاع 

الممدوح وكرمه في المثال الأوّل، وقوّة المعركة الهجائيةّ في المثال الثاني. فهذا الإيحاء "لا ينبثق 

من الحرف ذاته، بل ينبثق من صيغته ومن تكريره في هذه الصيغة التي احتوته، وما التصق بها 

      من معنى في الاستعمال اللغوي"

 ومن هذا  النوع أيضا قوله

 حُبَّكِ لا أبوحُ بــه   **   سنتين في حَقْــرٍ وفـــي سَتْرِ  جمْجمْتُ 

 حتَّى إذا الكِتْمانُ أوْرَثنَـِــي   **   سُقْمـا وضاقَ بحُِبِّكُمْ صدري 

 عنَّيْتُ نفْســا غيــــرَ آمِنـَــةٍ   **   فـــي غَيْرِ فاحِشَـــةٍ ولا هجُْرِ 

خاطب محبوبته عبيدة، ويذكّرها حبهّ لها وشوقه لوصالها، وما فبشار في هذه الأبيات ي

يعانيه من ألم وحزن في سبيل كتمان هذا الحب، فقد أورثه هذا الكتمان السقم وضيق الصّدر. لذلك 

عندما أراد بشار أن يبوح لعبدة بشدة ما يقاسيه استعان على ذلك بهذه الأحرف المتكررة في صيغة 

ل البيت؛ التي توحي بتكرر محاولة الكتمان من قبل بشار مع شدّة المعاناة )جمجمت( الواقعة في أوَّ 

وقسوتها، إذ بإمكانه أن يأتي بكلمة )أخْفيْتُ( بدلا عنها فهي موافقة لها في الوزن والمعنى؛ لكنها قد 

 لا يكون لها نفس الوقع النغمي والدلالي الذي في صيغة )جمجمت( المتماهية مع السياق. "فموسيقى

اللفظ لا تنشأ منه هو، بل تنشأ أوّلا من علاقته بالألفاظ التي تسبقه مباشرة والتي تتلوه مباشرة، 

     وثانيا من علاقته العامة بسائر السياق"

 :  ومنه أيضا قوله

ــي   **   غِطاءٌ سوف ينكشِـفُ الغِطاءُ   على عَيْنيَْ أبي أيُّوبَ مِنّـِ

يـــفِ الكرامَــةُ والحِباءُ    ــــــــــ جفاني إذ نزلْتُ عليهِ ضَيْــفًّا   **   وللضَّ
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 إذا غضبــت ولا أسُاءُ  أنـّـــي   **   أسَُـــوءُ  الفجَْــفـَـاجُ غدا يتعلمُّ 

حيث يلومه في هذه الأبيات على عدم حفاوته به وقد نزل عليه ضيفا، فوصفه بـ)الفجفاج( 

خرُ بما ليس عنده. فقد أحدث تكرار الفاء والجيم في صيغة واحدة جرسا إيقاعيا الذي يكثرُ الكلامَ ويف

د بين القيمة  ر به بشار أبا أيُّوب، فيكون بذلك قد وحَّ موحيا بمعنى الانتفاخ الذي أراد أن يصوِّ

كاملة الصوتيةّ للكلمة وبين قيمتها الدلاليةّ، مما زاد في موسيقيةّ هذه الكلمة "ذلك أنَّ الموسيقى ال

دة، بل تنشأ عن براعة الشاعر المجيد في  للشعر لا تصدر عن مجرّد الصوت بقيمته الصوتيَّة المجرَّ

 .   التوحيد بين خصائص اللفظ الصوتيةّ وبين ظلال معانيه ونبرات عاطفته

في مدح عقبة بن سلم وازن في بيتين متتالين، كقولهوقد يأتي هذا التكرار بشكل مت

 الأزُُرْ  فضْفا/ضِ فتــأبَّيْــتُ علــــى مُسْــتــــــأذِْنٍ   **   مُشْرِفِ المِنْـ/برَِ 

يزعم بشار أنّ سبب كفِّه عن هجاء حماد هو هذا الممدوح، فهو الذي صدَّه عنه بما يمتلكه 

وبهاء في الخَلْق، لذلك استحقّ أن يصفه بهاتين الصيغتين الدالتّين على مراد  من شدّة في الحق

الشاعر وهما )قضقاض/ فضفاض(، فكنَّى بالأوُلى عن القوة والبأس، وبالثانية عن العفةّ والتَّدينّ. 

ثانية ومن ثمّ، فالاختلاف من حيث الدلالة بينٌّ بين اللفظتين، فالأولى توحي بالتقطيع والتمزيق، وال

 بالانشراح والانبساط. 

وقد اعتمد بشار على الوقع السمعي لجرس اللفظتين في توضيح هذه الدلالة، حيث يندر أن تحدث الأحاسيس 

البصرية للكلمات من تلقاء نفسها، إذ تصحبها أشياء ذات علاقة وثيقة بها بحيث لا يمكن فصلها عنها بسهولة، وفي 

 . عية، أي وقع جرس الكلمات في أذن العقلطليعة هذه الأشياء: الصورة السم

.
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و)الغين( من خلال الكلمتين الملتصقتين،  فقد سعى بشار إلى تكرار صوتي )الحاء(

ر هذين الحرفين من لمسة إيقاعية تكمن في  )حكم/وحاء( )الغر/الغواني(، لما ينطوي عليه تكرَّ

الجرس النغمي الحاصل من وراء تكرار حرفين يقعان في نفس الموقع من الكلمة، 
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الخاصة في إحداث أصوات بعينها تتكرر في كل بيت على حدة، فتخلق  "يكشف الشاعر عن قدراته

 ".في داخله )جناسا صوتيا(

 كما  

 ــــــــــ
1

6215

22185

3368

42238



166 

 

لذلك فإن قيمة تكرار الحرف هنا تكمن في كونه "عامل إثراء وتنويع للنغم في 

حسب ائتلاف أجراس الحروف في اختلافها أو تجانسها، وفي تركيبها بعضها مع إيقاع الكلام ب

.بعض، أو مقابلة بعضها لبعض"

 ــــــــــ
1266

2

100
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من خلال تكرّر صوت العين في حالتين مختلفتين دلاليا؛ يتبينّ أنَّه ليس للحروف  ولعله

دلالات خاصّة، ولكن يرتبط تكرار الصوت بإرادة الشاعر في الإيحاء بالمعنى الذي يريده، 

"فدراسة تكرار الحرف لا يمكن لها أن تخضع لأسس ثابتة، كأن يقول المرء إنَّ تكرار حرف الميم 

و العين يخدم غرضا واحدا في القصائد التي يرد فيها كلها. كما أنَّه لا يمكن بأيّ حال من أو السين أ

 .   الأحوال تجاهل مثل هذا التكرار، وإنَّما ينبغي على المرء أن يربطه بسياقه وبإطاره العامين"

حرف تكرار سك أبيات النص الشعري وتلاحمها، ومن أمثلته وهذا النوع يساعد في تما

 :(4))السين( في عدّة أبيات من القصيدة التي مدح بها بشار عقبة بن سلم، بقوله

 ــــــــــ
1231

21210

323

  . والمراد بـ"الغَناء": النفع وكفاية المهمات.1/135( الديوان 4)
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 أيُّها السَّائل ي عن  الْحَزْم  والنَّجْـ   **   ــــــدة  والبأس  والنَّدى والوفـاء  

لالَ عندَ ابن  سَلْــم    **    ثْل ها في الغَنَاء  إنَّ تلك الخ   ومَز يدًا منْ م 

يــــــــب  ونَـــاز ح  الــــدَّار  نـــــاء    كَخَرَاج  السَّمَاء  سَيْـــــــبُ يَدَيْــــــــه    **   ل قَر 

فعلى الرَّغم من أنَّ السين في هذه الأبيات تكرارها قليل؛ إلا أنَّها برزت عن باقي الأصوات 

ه أكثر من غيره، "إذ مهما كانت فعاليّة التشديد على التكرار في الشعر فإنَّ مما جعلنا نشعر بوجود

النَّسيج الصوتي بعيد عن أنْ يُحصر في تأليفات عددية لا غير، ويمكن لفونيم لا يظهر إلاَّ مرّة 

ز فبرو  .(1)واحدة، لكن في كلمة رئيسية وفي موقع متميّز، وفي خلفيّة متباينة، أن يتّخذ بروزا دالا"

صوت السين راجع إلى ما يمتاز به جرسه من نعومة وسلاسة. ولكونه من أبرز الحروف التي 

 يشتمل عليها اسم الممدوح )سلْم(، مما جعل له قيمة دلاليَّة إضافة إلى قيمته الإيقاعيَّة.  

ومن ذلك أيضا تكراره لصوت )النون( في عدّة أبيات من القصيدة التي يذكر فيها بشار 

 :(2)عن مغازلة النساء، بسبب نهي المهديّ له، فيقول قصة كفّه

ي   **   كمـــــــــــــاء  العَيْن  فقدُهُــــما ســواءُ  نْـــــد   هجَرْتُ الآن سات  وهُــنَّ ع 

 وقَدْ عَرَّضْنَ ل ــــــي واللَّه دون ـــــي   **   أعُــــــــــوذُ به إذا عَرَضَ البـــــلاءُ 

عَ الإناءُ ولولَا القائ ـ يُّ ف يــــــــــــــــنا   **   حَلَبْــــــــــــتُ لَهـُـــنَّ ما وَس   ـــمُ المَــــــهْد 

 فقُلْ للغان يَــــــــــــــات  يَق ــــــــــــرْنَ إن ي   **   وَقَرْتُ وحانَ من غَزَل ي انتهاءُ 

قاعيًّا، كما أدَّى إلى سيطرة حيث أدَّى تكرار صوت )النون( إلى تماسك هذه الأبيات إي

، يَق رْنَ(، الأمر الذي  ، عرَّضْنَ، لهُنَّ المؤنث على الحركة الشعوريّة فيها، من خلال قوله: )وهنَّ

 ــــــــــ
  . 55( ياكبسون، رومان، قضايا الشعرية، ص1)
  .128/ 1( الديوان 2)
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أوحى أوَّلا بحسرة بشار على فراقهنَّ وصعوبة التواصل معهنّ. وثانيا دلَّ على شدّة شغف بشار 

ة في مواصلتهنّ والت  حدُّث  إليْه نَّ رغم نهي المهدى، وما ادّعاه من الهجر. بالن ساء ورغبته الملحَّ

وقد يحقق بشار من خلال تكرار صوت واحد يسري في جميع أبيات القصيدة؛ بما يمكن 

، كما في تكراره لصوت )التاء( في قصيدته الغزليّة التي قالها (1)أن نسميه "وحدة موسيقيّة عضويَّة"

أنَّها كتبتْ إليه  تعده بالزيارة إنْ غفلتْ عنها أمُّها، فيقول مبتدئا في جارية يزعم أنَّه راسلها بشعر و 

 :(2)قصيدته بالحديث عن نهي العذال

تـــــــــــابُ فما انثنَيْتُ  لَ قدْ نَهَيْت  فما انتهَيْــــــــتُ   **   وقد طال الع   أعاذ 

يـــــــــــن ي   **   وما اللَّذ ر  لَ ما مَلَكْت  فأَقْس   اتُ إلاَّ ما اشْتَهَيْــــــــــــــــتُ أعاذ 

يَت ي عَصَيْتُ  يعُك  ما عَطَفْت  علــــيَّ ب ـــرًّا   **   وا  نْ حاوَلْت  مَعْص   أُط 

لَ قد كَب رْتُ وفيَّ مَلْهــــــىً   **   ولوْ أجْرَيْـــــــــــتُ غايَتك  ارْعَوَيْـــتُ   أعاذ 

ينَ وما انتشَيْـــــتُ شر بْتُ زُجَاجَةً وبَكَيْتُ أُخْــ  ـرَى   **   فَرَاحُـــــــــــوا مُنْتَش 

 إلى أنْ يقول في حق  هذه الجارية التي عشقها وعشقته:

 نسَجْتُ لها القَر يض ب ماء  وُد ي   **   ل تَلْبَسَهُ وتَشْرَبُ مــــــــــــــــا سَقَيْـــــــتُ 

: إن ـــ  ــــي   **   ـ وقَيْتُكَ ـ لوْ أرى خَللًا مَضَيْتُ ودسَّتْ في الك تاب  إلـَـــيَّ

ـــــــي   **   وأَعْيُــــــــــــــنُ إخْوَت ي مُنْذُ ارتَدَيْـــــتُ   على ما قدْ عَل مْتَ جُنُونُ أُم 

ويمضي بشار ببقيَّة أبيات القصيدة على هذا النغم الموسيقي، حيث يهيمن صوت )التاء( 

( بيتا، بالإضافة إلى وقوعه رويًّا لقوافيها، 25على جميع أبياتها البالغ عددها ) الدَّال على الفاعليّة

مما جعله يؤد ي ـ إضافة إلى جرسه الموسيقي ـ وظيفة دلاليّة تنسجم مع السياق العام للقصيدة. 

 ــــــــــ
  . 153، ص 1985ة التجديد في الشعر، الهيئة المصريّة العامة للكتاب، ( بدوي، عبده، أبو تمام وقضيّ 1)
  . 5/ 2( الديوان 2)
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حيث عبّر بشار من خلال نغمة هذا الصوت المتكررة عن شدّة حب ه وقوّة أحاسيسه لهذه الجارية 

تي يزعم أنَّها تبادله نفس المشاعر، ضاربا بعرض الحائط جميع محاولات العذال التي تهدف إلى ال

 ثنيه عن هذا الحب، مما جعل من هذه القصيدة وحدة عضويّة متماسكة إيقاعيًّا ودلاليًّا.

 فمن خلال هذا التنوّع التكراري لصوت )التاء(؛ يقيم بشار بناء موسيقيًّا منسجما ومعب را في

الوقت ذاته عن موقفه النفسي والانفعالي، فكما كان للتكرار الصوتي أثر في صبغ القصيدة بلون 

موسيقي  خاص، كان له الأثر الكبير أيضا في تهيئة الأذهان والنفوس في التماهي مع التجربة 

ن أنْ يلغى الشعرية، "لذلك فإنَّ وظيفة هذا التكرار تكمن في قدرته على خلق نغمة موسيقيَّة لا يمك

نَّما لابدَّ  انسجامها مع الموقف الذي عاشه الشاعر، ولذلك لا يمكن أن يكون هذا التكرار هامشيًّا، وا 

 .(1)أن يكون فاعلا"

وهو ما أشار إليه محمد النويهي حين أكّد "أنَّ الشعراء في تصوير معانيهم وأداء أفعالهم 

غة إلى وضعه، بل يوقعون وينغمون كلمات وحركاتهم لا يكتفون باللفظ الواحد الذي سبقت الل

   متعددة في جمل أو أبيات كاملة ومتعاقبة حتى تطابق بإيقاعها وتنغيمها فكرهم وانفعالهم.

ولعله من خلال ما تقدّم وما تّم عرضه من شواهد تُظهر ظاهرة التكرار الحرفي في شعر بشار بأشكالها المختلفة، 

هتمام بشار كبيرا بإحداث الجرس الصوتي في أبياته وقصائده. فقد كان بشار على وعي يمكن للباحث أن يدرك كم كان ا

تامٍّ بأنَّ وجود صوت معين أو تردده داخل الكلمة الواحدة أو التَكيب، قد يزيده إيقاعا وجمالا وسلاسة، أو يعرضه 

لأصوات الجميلة ويكررها، وأيضا للتّكلف والقبح والتعقيد، وذلك حسب وقعه على الأذن التي بواسطتها يتخيّر  ا

 بواسطتها يستبعد القبيح منها. 

إضافة إلى ذلك، فقد كان لآفة العمى التي تعرّض لها بشار منذ ولادته؛ أثر كبير في تحفيز حاسة السمع فيه، 

وعليه، فإن هذه الحاسّة لها أثر كبير في بناء القصيدة عند بشار، فقد أحلهّا محل البصر في تحسس 

 ــــــــــ
   . 22( ربابعة موسى، قراءات أسلوبيَّة في الشعر الجاهلي، ص1)
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وهذا السمع المرهف الذي كان عوضا عن فقْد بصره جعله يهتم كثيرا بجرس ألفاظه، إذ "أوضح ما  الجمال. مواطن

 . يتميز به الأدباء المكفوفون في أدبهم هو عنايتهم بجرس الألفاظ ووقعها الموسيقي"

لذي يحسن اختيار كذلك كان للذوق أثره الكبير في استجلاء جرس الألفاظ عند بشار ، فالمبدع الجيد هو ا

ألفاظه المتناسقة المتلائمة مع بعضها بذوقه السليم، "وليس من شك أن الأذواق تتباين تبعا لتباين الحواس في الطبيعة 

البشرية، والمؤثرات التي غدّت هذه الطبيعة سواء أكانت زمانية أم مكانية، ولكن يبقى معيار الذوق السليم واحدا، وهو ما 

 .ق مصدرا للذةإذا كان الشيء يحق

ولعلّه من خلال الأماكن التي عاش فيها بشار بن برد يتّضح كيف كانت سببا وجيها في نمو ذوقه ورقيه، فقد 

نشأ وترعرع في حضن قبيلة من أفصح القبائل العربية لسانا هي قبيلة بني عقيل فاكتسب منهم ملكة اللغة. وكذلك مقامه 

والاستماع إلى الحكمة والمنطق من كبار علمائها، فدعم المنطق تفكيره  ،الكلام بالبصرة الذي أتاح له مخالطة علماء

 .ه، فتصبغّ عقله بأصباغ من العمق والدقةّ والتحليل والتقسيم والبعد في الخيالووسعت الفلسفة دوائر

ه  ومن ثمّ، فإن اعتماد بشار بن برد على هذا السمع المرهف وهذا الذوق الراقي جعل نصََّ

 الشعري يمتاز بقيم صوتية إيقاعية بلغت درجة عالية من حيث الكثرة وحسن الاختيار. 

 .

من أهمّ مكوَّنات الإيقاع الداخلي في شعر بشار، ويعد تكرار الكلمات 

 ــــــــــ
1198

22829

33146

4134

5264
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 ــــــــــ
11297
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11340

21362
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 ــــــــــ
1

12000175

119872437

12011120

21384
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1352
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 ــــــــــ
1314

23191
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 ــــــــــ
1

23147

31349
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 ــــــــــ
1119985455

2236

33154
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إذ "ليست  
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الكلمات إشارات مجردة اصطلاحية فحسب، بل بوسعها أن تنشئ بجرسها ورنتها وإيقاعها لحنا 

.مستقلا عن مدلولها الخاص"

،

 ــــــــــ
136

2

2747576

3276

41385

535
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 ــــــــــ
121986136
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36

37

38

39

41

42
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21351
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51

57

58

63

64
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46

ومن ثمَّ، فالقيمة الذاتية للفظ  

تي نظمت فيه تكتسب أهميتها من خلال اتساقها وتلاؤمها مع سائر الألفاظ، وأن عدم انسجام الألفاظ في السياق ال

  .يفقدها توافقها النغمي في التعبير

 ــــــــــ
11989133

2177

327
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 ــــــــــ
133

212007262

33247
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 ــــــــــ
1269

21213
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ومن ثمّ يتحول هذا التكرار إلى "نوع من الموسيقى يوحي  

 . فاظ"إلى الأذهان بمعنى فوق المعنى التي تدل عليه الأل

 ــــــــــ
1136

2326

31950137

41366
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يا بِا يكنّه لعبادة من مودة وحب، ومصوّرا جيّدا لتجربته فقد وجد بشار في تكرار هذه الكلمة جرسا موح

"فإن العبارة المكررة تؤدي إلى رفع مستوى الشعور في القصيدة إلى درجة غير الشعورية والانفعالية 

خبار القارئ  عادية. وباستناد الشاعر إلى هذا التكرار يستغني عن عناء الإفصاح المباشر، وا 

"لو اختلف شكل الكلمة وأتى الشاعر بكلمة أخرى فإنَّ المعنى و .( 3)ذروة العاطفية"بالألفاظ عن مدى كثافة ال

 .( 4)أو إحساس السامع بالمعنى سيتغيّر لا محالة"

 ــــــــــ
150

22128

 .287( الملائكة، نازك ، قضايا الشعر المعاصر، ص3)
 . 25، 24( ربابعة، موسى ، قراءات أسلوبية في الشعر الجاهلي ، ص4)
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 ــــــــــ
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ت محدثا من وراء هذا التكرار جرسا فقد كرر بشار عبارة )إمام الهدى( مع مطلع كلِّ بي

نغميًّّا يوحى بانكساره وضعفه وقلَّة حيلته، كما وظَّف هذا التكرار في الاستنجاد بكرم الخليفة 

وجوده. فالإلحاح على تكرار هذه العبارة القصد من ورائه هو انتباه الخليفة إلى حالته البائسة 

كررها على مسامع الخليفة، "فالشاعر أخذ يوفات وأحبَّ الصالفقيرة، لذلك تخيَّر أفضل الكلمات 

بشر يتحدّث إلى بشر، ويعمل جاهدا ليعثر على أجود الألفاظ في أجود نسق لكي يجعل تجربته 

 . تعيش مرّة أخرى لدى الآخرين"

(4)(5): 

 ــــــــــ
13738

2265

329

 . 204نية الدلالية والبنية الإيقاعية( ، ص( عبيد، محمد صابر، القصيدة العربية الحديثة )بين الب4)
 ومعنى" العُقر": هو أصل الشيء. والقناة: قصبة الرمح..  224/ 2( الديوان 5)
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(1).

وقف عند تكرار الحرف الواحد أو الكلمة المفردة فقط، وإنما يبِز جماله أيضا فجمال الجرس لا يت 

 ــــــــــ
  . 50( ربابعة، موسى، قراءات أسلوبيّة في الشعر الجاهلي، ص1)

2236
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في تكرار بعض التَاكيب والجمل، فتتفاوت بذلك هذه التَاكيب حسب تناسبها وتوافقها وتواؤمها، يقول أرنولد بنيت: 

 ة أخرى""ولا ريب كذلك أن تراكيب معينة من الكلمات فيها جمال في الجرس أكثر من تراكيب معين

 ــــــــــ
138

2352
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 ــــــــــ
16250
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.

لمادة الصوتيةّ ـ كما يرى بالي ـ "تكمن فيها إمكانات تعبيرية هائلة. فالأصوات وتوافقاتها فا

امتة كلُّ هذا يتضمَّن بمادَّته  وألعاب النغم والإيقاع والكثافة والاستمرار والتكرار والفواصل الصَّ

عد من العناصر التي يستغلّها بشار في بناء ، فإنّ تكرار الحركات القصيرة أو الطويلة؛ ي. ومن ثمَّ طاقة تعبيريَّة فذة"

قصائده إيقاعيا ودلاليا، إذ لا شك في أنَّه حين يلح على تكرار هذه الحركات إنما يقصد من وراء ذلك إبراز دلالة أخرى 

غير الدلالة الأولى. 

  

ووفقا لهذا السياق، يعود الدافع إلى تكرار هذه الحركات بنوعيها)القصير والطويل( إلى 

انبين: جانب نفسي من خلال الإلحاح الشديد على معنى شعوري معيَّن، وجانب فن ي يكمن في ج

 تحقيق الجرس النغمي داخل البيت أو القصيدة. 

 ــــــــــ
1243

212007137
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(1)

.

 ــــــــــ
  .163( عياد، شكري، موسيقى الشعر العربي )مشروع دراسة علمية(، ص1)

229

324
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 ــــــــــ
1280
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(1)

 ــــــــــ
  . 89، ص 1999( فضل، صلاح، شفرات النص)دراسة سيميولوجيّة في شعريّة القص والقصيد(، دار الأدب، 1)
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(1)

 .

التي عادة ما الطويلة 

، مثل ما حدث في هذه المقطوعه المكتنزة بالانفعالات المتنوّعة، وبقوة تصاحب المواقف المثيرة

:(2)ير يعقوب بن داود، ويقول فيهاالعاطفة، وبشدة التوتر، التي قالها بشار في عتاب الوز 

ـــــــز  حاجَــــــــة    **   عنــــد الإمـــــــام وقـــد ذكــــــرت إيابــــي  طـــال المُقــــامُ علـــى تنجُّ

 فجرتْ دُموعي من تذكُّر  ما مضى   **   وكـــــأنَّ قلبـــــي في جَنــــــاح  عُقــــــــــاب  

يَّــــةً   **   مُتـــــــعر ضيــــــن ل سَيْب ــــــــــكَ المُنتـــــــــــــاب  )يعقـــــوبُ( قـ  ــــــــــــــد وردَ العُفاةُ عش 

ـــــــــــــــها  بتنـــــــــــــــــي كمُّونـــــــــــــةً   **   نبتــــــــــــتْ ل زار ع   ـــر  شراب  ب غيْـــــــفسَقَيْتَهـُـــــــــــمْ وحس 

 ــــــــــ
  .107، ص 1987 1( الغذامي، عبدالله محمد، تشريح النص )مقاربات تشريحيّة لنصوص شعريّة معاصرة(،دار الطليعة بيروت، ط1)
. المراد بالإمام: الخليفة المهدي. و"تنجز حاجة": طلب إنجازها. و"العفاة": طالبوا الفضل. و"متعرضين": متصد ين 186 /1( الديوان 2)

طالبين. و"سيبك": عطاؤك. و"المنتاب": الذي يقصده الناس مرة بعد أخرى. و"الكمون": ثمر من التوابل يُصلح به الطعام، ويزعم 
بل يوعد بالسقي. و"مه لا أبا لك": من أساليب الخطاب والدّعاء، يحمل معنى التعجب والك بْر. و"مه": الناس أنَّ الكمون لا يُسقى ، 

أي أكفف عن منعي. و"الذناب": جمع ذنوب وهو الدلو. و"الغريزة": الناقة الحلوب. و"الثواء": المقام. و"محبوسة": ممنوعة القضاء. 
  ب": أي اقضها لي.   و"شم طت": شابت.، وأراد بقوله "فمر لها بخضا
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نـــاب  مَـــــــــــــهْ لا أبــــــــــــــــا لكَ إنَّني رَيْحَانَــــــــــة    **   فاشمُــــــــــــــمْ ب أنْف ـــــــــــــــ  كَ واسْق ها ب ذ 

يــــــــــــزةُ دَرَّها فإذا أبـــتْ   **   كانـــــــــتْ ملامتـُــ ــــــــــــي الغَر   ـــــــــها على الحَــــــلاَّب  تُعْط 

طَــــــــتْ لَديْـــــكَ فمُرْ لها ب خ ضاب    طــــــــــــال الثّـَـــــــواءُ ب حاجَـــــة  محْبُوسَـــــة    **   شَم 

فقد وظَّف بشار في القطعة السابقة حروف المد الثلاثة، مستغلا طاقاتها الإيقاعيّة والدلاليّة في التعبير 

موقفه النفسي. فمن خلال ورودها المتعاقب والمتلوّن مع الحروف الساكنة واللينة، استطاع بشار أن يفرض  عن

 إيقاعا موسيقيَّا حزينا ومؤثرا في جميع الأبيات، من خلال قوله: )طال المُقامُ، فجرت دموعي، تعطي الغريزة(.

طويلة، ينوعّ الموسيقى وينوع ال فاختلاف حروف الكلمات، ما بين الحروف الساكنة، وحروف المدّ 

 .  (1)معاني الإيحاء الموسيقي في الوزن الواحد

وقد أوحى هذا النوع من الإيقاع المتصف بالبطء بحزن عميق وألم دفين، وتمسُّك  مشروع  بحق  طال 

م موسيقيّة تحدث انتظاره. لذلك فإنَّ أصوات المد تعَُدُّ من أهم عناصر جماليّات التشكيل الصوتي بما لها من قي

 .(2)من خلال علاقاتها تأثيرا نفسيًّا شبيها بالتأثير الذي يحدثه لحن  موسيقيٌّ 

ولا شكَّ في أنَّ بشارا قد وجد في تكرار مثل هذه الأصوات المتدفقة المُنْسابة مطيَّة لإيصال مشاعره 

"عن  وأحاسيسه لهذا الوزير النائم عن حقهّ، 

مساحتها الصوتيَّة الممتدَّة، حين النطق بها، تلك المساحة الصوتيَّة تجعلها أقدر على حمل المشاعر الممتدَّة 

. فمع أصوات المد يمتدّ النفس أكثر حتى (3)والأحاسيس العميقة، لاسيَّما الممتزجة منها بتنويعات الحزن المختلفة"

الذي يليه، وهذا أدعى لمقام الحزن.  ينتهي في بطء عند الحرف

 ــــــــــ
  . 438( هلال، محمد غنيمي، النقد الأدبي الحديث، ص1)
  . 123( عياد، شكري، موسيقى الشعر العربي )مشروع دراسة علميَّة(، ص2)
  . 124( محمود، عبد الباسط، الغزل في شعر بشار بن برد )دراسة أسلوبيّة( ، ص3)
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، فقد أحسن (1)وبما أنَّ "أصوات المد  ذات دلالة ذاتيَّة في خلق النشاط الموسيقي أو تكوين المعنى"

بشار توزيع هذه الأصوات حسب موقفه النفسي وحالته الانفعاليّة، حيث وظّف صوت الألف  في أغلب أجزاء 

ة في الإسماع ومستفيدا من طول زمنها في النطق؛  لتصوير موقفه الانفعالي القطعة مستغلا طاقة الألف الهائل

من الوزير الذي لا ينصت لرجائه. كما في البيت الأول الذي ابتدأه بقوله: )طال المُقامُ على تنجّز حاجة(، فقد 

جاج الشاعر الشديد تكرر هذا الصوت في المطلع السابق أربع مرَّات محدثا جرسا نغميَّا مرتفعاً، وموحيا باحت

على عدم إنجاز حاجته. وكما في البيت الأخير الذي أعاد فيه الصّراخ والنداء من جديد عسى أن يسمع هذا 

 الوزير، فابتدأه بقوله: )طال الثوّاءُ بحاجة محبوسة(.

ي فهذه المدود ذات الإيقاع المرتفع جاءت لغرض إسماع الوزير ما يرتجيه بشار. لذلك نراها تختفي ف 

الشطر الثاني من البيت الأخير إلا ما جاء في قافيته، وهو قوله: )شمطت لديك فمر لها بخضاب(، فهذا التعبير 

يصوّر حالة بشار وقد وصلت إلى درجة اليأس الذي لا ينفع معه الصراخ، فقد انثنى على كبده من شدّة الألم 

 لا عن )شابت( فهي الأنسب مع حالته. فلا يستطيع رفع صوته. لذلك نراه قد استعمل كلمة )شمطت( بد

كما وظفّ صوت الألف أيضا في الدلالة على الرفعة والشموخ، بخلاف صوت الواو 

ونيَّة، كما في قوله:  الموحي بالوضاعة والدُّ

 فسقيتني وحسبتني )كمونة(   **   .....................................

 ..................................مهْ لا أبا لك إنني )ريحانة(   **   ...

 فصوت الألف في )ريحانة( مشعر بالفخر والاعتزاز بخلاف الواو في )كمونة(. 

ومن ثمّ، يتعاضد التكرار مع الصورة في بناء القصيدة، وهذا أمر يطلبه العمل الشعري، 

 .فالموسيقى الشعريةّ "ذات صلات معنويةّ وروابط دلاليةّ ترفد الصور"

 ــــــــــ
  . 51نقد العربي، ص( سلوم، تامر، نظريّة اللغة والجمال في ال1)

2101

31389
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 ــــــــــ
13144
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 ــــــــــ
11241
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 ــــــــــ
1389

21323
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(1 ):

 

فقد دهمه يحثُّ بشار في الأبيات السابقة جارته على التَّصبُّر  والتَّوبة والرجوع إلى الله، 

يب حين أخذ ابنه محمد منه، فأصبح غريبا بعده.  ه بنص   الموت، وخصَّ

فمن خلال هذه الكلمات القائمة على المد المكسور الموحي بالألم والحسرة؛ نستشعر حزن 

بشار على فقد ابنه، فقد أحدث حرف المد )الياء( المنتشر في رقعة هذه الأبيات الثلاثة جوًّا من 

جعلنا ننظر إلى بشار في صورة الرجل المنثني على كبده من ثقل هذه المصيبة.  الحزن والكآبة،

فقد حوّل هذا الحزن إيقاع القصيدة إلى إيقاع بطيء، أراد بشار من خلاله أنْ نتحسَّس شدَّة ما 

 ــــــــــ
. و"القليب": البئر، والمراد هنا القبر. . 1/278( الديوان 1)  و"الجزع": نقيض الصبر. والإنابة: الرّجوع إلى الله بالتَّوبَة 
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يعانيه، لذلك نرى الكثير من كلمات القصيدة جاءت متوافقة مع تفاعيل الطويل، وكأنَّ بشارا عندما 

 هذه الأبيات كان يتوقف عند كل  كلمة ينطق بها يتمعّن فيها ويستجلي معانيها، كقوله:  أنشد

 بُنَي ي/ على قَلْب ي/ وعيْن ــــي/ كأنَّـــــــــــــه /  **   ............................   

 فعول/ مفاعيلـــــن/  فعولــــن/ مفاعلن/   **   ............................  

  ............................   **   / ــــــــد  / مُحــــمَّ  كأن ــي/غريب  بعـ/ـد مــوت 

 فـعـول/ مفاعيلــــن/ فعــــــول/ مفـــــــاعلن   **   ............................         

ناء عليه، حيث نراه ينطق بهذين الشطرين كلمة كلمة، وكأنَّه في غياب تام  عن الوعي. وب

فالذي أسهم في بطء هذا الإيقاع واستقراره هو التوافق بين كلمات القصيدة وتفاعيل البحر، إضافة 

ة الموحية بالانكسار والحزن التي أحسن بشار توظيفها في إظهار ما تموج به إلى هذه المدود اليائيَّ 

مت ملامح النَّص، ولوَّنت نفسه من توتر وانفعالات. فقد أدَّى صوت الياء "وظيفة موسيقيَّة رس

 . ( 1)أسلُوبَهُ بلون خاص"

وأخيرا، فإنَّ تحقق ظاهرة التكرار بجميع أنواعه في منجز بشار الشعري يعود أوَّلا إلى شخصيَّة بشار الثائرة 

العمى جعلته المتمسّكة بِواقفها ومبادئها، وثانيا إلى عاهته المزمنة التي تفرض عليه أن يكثر من التكرار في شعره، فآفة 

يعتمد على الإلقاء، وهذا يجرهّ إلى استعمال مثل هذه الأساليب لإسماع المتلقي وإقناعه بتجربته، ولإضفاء شيء من 

"فالتكرار الذي هو أقرب ما يكون إلى المادَّة الصوتيَّة المسموعة لا يمكن أنْ يثُير في نفس المرْءِ حسًّا  الموسيقى على إلقائه.

ظ انفعاله كما لو كان مكتوبا. فالأصوات لا يمكن أن تُـرَى ولكنَّها تُسمَعْ، وسماعها هو الذي يثُِيُر في عظيمًا، وأن يوقِ 

  .النَّفسِ استجابة مع ذلك الجو التي ترد فيه."

 ــــــــــ
 . 226، ص2012 1دراسة أسلوبيّة في شعر بشار بن برد( دار الزمان، دمشق ، ط( الشهرزوري، يادكار لطيف، المفاتيح الشّعريّة )1)

219 
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ومن ثمَّ، حلَّ أسلوب التكرار في شعر بشار بشكل انسيابيٍّ من دون تكلّف ولا تمحّل

.

 

 

 

 

 ــــــــــ
12200274
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 التجنيس وإيقاعات أخرى:

لا يقف الإيقاع عند الوزن العروضي فقط، أو القافية فقط، أو عند تكرار صوت معزول في 

مجموعة كلمات فقط، وإنما يتحقق أيضا مع مجموعة من العناصر الأخرى، كالتجنيس والتوازي 

يقى الألفاظ. وهي ليست إلا تفننا والتصدير والترديد .... وغيرها، فهذه الأنواع وثيقة الصلة بموس

في طرق ترديد الأصوات في الكلام حتى يكون له نغم وموسيقى، وتتفق جميعها بالعناية بحسن 

 الجرس ووقع الألفاظ في الأسماع.

ومجيء هذه الأنواع في الشعر يزيد من موسيقاه، فالأصوات التي تتكرر في حشو البيت 

  عل البيت أشبه بفاصلة موسيقية متعددة النغممضافة إلى ما يتكرر في القافية، تج

وهو عنده على قسمين: أن

 ــــــــــ
144

2

319821

25

3197

120032282

41241

525

1331
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 ــــــــــ
1162

257

3

353

429

411987

42

545
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155

211

3

1195462
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1318

2347

331
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قِي/ ثقات(، وكلاهما وفي البيت الثاني يأتي التجني س الاشتقاقي بين اللفظين )فثِ

ل فجاء اللفظ مشتق من: وثق يثق. وقد أخذ هذا التجنيس نفس تموقع تجنيس البيت الأوَّ

الأول في بداية الشطر واللفظ الثاني في نهايته،

إلى تحقق هذا التوازن الإيقاعي بين البيتين ، إضافة 

من خلال وقوع التجنيس في مطلع صدر البيت الأول ومقطعه وفي مطلع عجز البيت 

الثاني ومقطعه
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 :إيقاع التوازي

ه "مركب ثنائي التكوين، أحد طرفيه لا عرّف ـ يوري لوتمان ـ التوازي بأنَّ 

يعرف إلا من خلال الآخر، وهذا الآخر ـ بدوره ـ يرتبط مع الأول بعلاقة أقرب إلى 

، فإنّ هذا الطرف  ها ليست علاقة تطابق كامل، ولا تباين مطلق، ومن ثمّ التشابه، نعني أنَّ

هما ـ في الآخر يحظى من الملامح العامة بما يميزه الإدراك من الطرف الأ ول، ولأنّ

نهاية الأمر ـ طرفا معادلة وليسا متطابقين تماما فإننا نعود ونكافئ بينهما على نحو ما، 

 .  لهما بمنطق خصائص وسلوك ثانيهما"بل ونحاكم أوَّ 

مة بين ة متناسبة ومنظَّ فه بعض النقاد العرب حديثا بأنه "موازنة صوتيَّ وقد عرَّ 

أو هو"عبارة عن جمل متماثلة وسطور  .عري واحد"كلمتين أو أكثر في جسم نص ش

متقابلة الكلمات والعبارات والمعاني، فهو نوع ما من أنواع الترابط بين الألفاظ، سواء 

كان هذا الترابط بالتضاد أو بخلافه

وبهذا يتّضح أن التوازي يتم من خلال علاقة بين طرفين أو أكثر، وهذه العلاقة 

ة قلّما مة على التشابه أو التضاد. لذلك يبدو التوازي كأنَّ إما أن تكون قائ ه "سمة إيقاعيّ

، يمكن أن نطلق على بنية الشعر اسم: "بنية التوازي  شعرٍ منها" يخلو أيُّ  ومن ثمَّ

المستمر"
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حيث يخاطب بشار في هذا البيت محبوبته )عبيدة( واصفا حالته البائسة بسبب 

ران قسوتها وعدم تواصلها معه، فيقول: بخلك في اللقاء يقتله، وشوقه إليك في الهج

يكربه. فكلا الحالتين تتعب الشاعر وترهقه، لذلك جاء الشطر الثاني مؤكدا لمعنى الشطر 

الأول ومرادفا له. ومن ثم، حصل التوافق اللفظي أيضا بين أجزاء كل منهما، فتحقق 

 .في ذهن المتلقي بذلك نوعان من التكرار أسهما 

يت تعادلا متوازيا في جميع الصيغ مما أحدث وقد حصل بين شطري هذا الب

حيث يتم في هذا البيت تكرار الصيغ الموجودة في الشطر . ترابطا متينا بين أجزائه

 الأول مرة أخرى في الشطر الثاني بشكل متواز، كالآتي:

 قاتله اللقيان في البخل

 كاربه الهجران في الشوق
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ومن التوازي التام ما يأخذ شكلا معكوسا، كقول بشار معتابا

نـي   **   ويسوءُني كذِبُ الجوادِ  يلِ يسُرُّ  صِدقُ البخِ

ي بين الشطرين، حيث يقوم التوازي في هذا البيت على التقارب الصيغ

)صدق=كذب/ يسرّني=يسوءني/ البخيل=الجواد(، وهذا التماثل الصيغي يقابله تباين في 

ة في الشطر الثاني، إضافة  ل والفعليّ ة في الشطر الأوَّ الصّياغة ما بين الجملتين الاسميّ

إلى وجود التضاد التام ما بين هذه الصيغ. وبما أنّ الجمع بين الأضداد هو من أهم 

مح الإبداع والبيان في الشعر، لأثره الواضح في إبراز المعنى المراد؛ فقد وظّفه بشار ملا

ة استيائه من هذا الرجل الكريم الذي يمنع عطاءه عنه بتسويفه  في الدلالة على شدّ

ه  والانشغال عنه، فهو عنده بمثابة الكاذب، لذلك، فإنَّ صدق البخيل أفضل من كذبه، لأنَّ

 نتظارا قد يخيب الأمل من بعده كما يفعل هذا الجواد. لا يكلّف المرء ا

وهو الذي يتحقق في الشطر الواحد أو أكثر من الشطر قليلا. وكثيرا ما يتطابق 

النوع الأوّل مع الجانب العروضي، كما في هذين البيتين من الطويل والبسيط

 

 

فقد حلّ التوازي في شطر واحد فقط في كل من البيتين، ففي الشطر الثاني من 

ة أمور في إحداث الإ يقاع وهي الجانب التركيبي والصرفي بيت الطويل، تتكاثف عدّ

والعروضي. 
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وقد تمكّن بشار من أن يجعل أشطر الأبيات السابقة تتألف من تركيبين متوازيين 

متماهيين مع الوزن العروضي، وهو بذلك يثري الجانب الإيقاعي فيها، ويوظّفه في 

ى لبنية الوزن خلق لون "من التوازي الخفي الذي يسهم  .تحقيق القيمة الدلالية وبذلك يتأتّ

في بناء متتاليات متوازية على المستوى الصرفي ـ النحوي، حينما توجد صيغ متماثلة 

ة متماثلة" ة في مواقع عروضيّ ا بأدائها لنفس الوظائف النحويّ ً   .صرفيّ
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يه التوازي الجزئي  وقد يقترب  الشطر الواحد، بحيث يشمل من التام عند تعدِّ

البيت في شكل ثنائيات، ترضخ أحيانا للوزن العروضي وأحيانا لا ترضخ، أغلب أجزاء 

 بشار مادحا قولفي كما 

 

 

فقد قام التوازي في البيت الأول بين عدّة أجزاء توافقت مع التقطيع العروضي 

هذا التوازي المكثف بين هذه الجمل المتكونة من المبتدأ و حسب تفاعيل بحر الطويل.

  .والخبر "يمنح النسيج الشعري جمالا، ويجعل الخطاب قويا ودالا وموحيا"

ة السريعلثاني فقد عزز الشاعر إيقاع أما في البيت ا  توفَّر بإيقاعات داخليَّ

ة للإيقاع  ة صوتيَّ ة بعثت في المعنى طاقة وبعدا وافرينازدواجيَّ بما نراه من توافق  ،نغميَّ

، ، )حلمه/حزمه(، القائمة على تكرار صوت )الميم(، وعلى التماثل في البنية الصرفيّةفي الصيغ المرصّعة

، فالإيقاع)حلم/حزم(.  ما آثاره تتحقق أيضا لا  ومن ثمَّ يقتصر على الوزن أو القافية، وإنَّ

ة في الشعر.  ة التي تعدّ أساسيّ من خلال قيم التوازي الصوتيّ

وقد قسم بشار البيتين السابقين إلى ثلاثة أجزاء، الأول والثاني متوازيان، أما 

ة التماثل بتحطيمه للنسق الأول وخلخلته. فـ"إذا  الثالث فهو مغاير لهما، فقلل بذلك من حدّ

غم، ويخرج البنيات الإيقا ة من كان الائتلاف يدفع بالبيت إلى التوازي الذي يبرز النَّ عيّ

ة الإيقاع، بتكسير رتابة  ، فإنَّ الاختلاف يأتي مدعما لحركيّ حالة كمون إلى حالة تجلِّ

الملل ).....( ومع تفاعل الائتلاف بالاختلاف، وتشاكل النسق اللساني بالنظام العروضي، 

ة" ة التلاقي بين المتباينات لتؤسس طاقة شعريّ    تطفح جماليّ

 التوازي العمودي:
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 كقول بشار هاجيا، 

نـــوا   **    وإن ــتَ قيل صـــلِّ فقد أذَّ عْ ـــدُ  زمَ عَ قْ  كمــا يَزمــعُ المُ

اضَةً   **    وإن ـــدُ  عــدتَ قَ قامت الحربُ عَرَّ ضْـــتَ من يقعُ  وحرَّ

َّةٍ   **  وإن  ل ـتَ يومـــا إلى زَ ـــتَ   جئْ ــــدُ  أكلْ هُ رْ ـــلُ القُ   كمـــا يأكُ

رُّ  وإن ـــمَ السِّ تِ ـــهُ كُ تَ يْ ـــدُ **   نميـــــما    أفشَ ــدهُ ــغَ الهُ  كمـــا بلَّ

ظّم، حيث يبتدئ كل بيت فالتوازي في الأبيات السابقة قائم على مبدأ التشابه المن

من هذه الأبيات بأداة الشرط )إن( المقرونة بحرف العطف )الواو(، ثم يأتي الشطر 

لا بجواب الشرط، ثمَّ يُختم البيت بصورة تشبيهية من خلال أدة التشبيه )كما(.  الثاني محمَّ

كبير ولا شك في أنَّ هذه التكرارات المتوازية المنتشرة في جميع الأبيات؛ لها أثر 

في تقوية الجرس النغمي فيها. فقد أحدث هذا التوازي التركيبي قيمة صوتيّة تتعاضد مع 

جميع الإيقاعات متكاملة في تجربة الشاعر يتمم ف الجرس النغمي الناتج عن التكرار،

ح من خلال  .أحدها الآ خر في بناء القصيدة  .الآتية الترسيمةكما يتوضَّ

 الصورة التشبيهية جواب الشرط رطفعل الش أداة الشرط البيت

قعَدُ  زمعت قيل وإن ـ1  كما يزمع المُ

ئت وإن ـ3  كما يأكل القُرْهُدُ  أكلت جِ

تِم وإن ـ4  كما بلَّغ الهدهد أفشيت كُ
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وقد يوظف بشار التوازي العمودي في تكثيف عواطفه ناحية المحبوبة، من خلال 

 يبته طيبةتعداد أوصافها، كقوله في وصف حب

رَ  شْبــــــهُ البــــدْ  **   عليـــه التــاج معصـــوبُ    ووجْـــهٌ يُ

ــــنَ  يْ ـــــرُ العَ سْحَ ـــنٌ تَ  **   ومــا فـــي سِحرِها حُـوبُ    وعيْ

قـاصِيـــــــبُ  ووحْـــفٌ  ـــهُ التَّ ــــــكِ   **   وزانـتْ ـــيْ نَ تْ  زانَ مَ

ــــــهُ  شْبِ يــــدٌ يُ رَّ  وجِ ــوبُ    الــــــدُّ هُ لْ يــــمِ سُ يــــدِ الرِّ  **   كَجِ
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حيث يصف بشار في هذه الأبيات السفن التي ستحمل ولي العهد إلى بغداد، وقد 

في جميع أبياتها تقريبا، لذلك جاء بناؤها سلك في وصفها طريقة الإلغاز أو المحاجاة

المتوازية، التي ت القصيرة امشابها للبناء الفني للأحجية من حيث الاعتماد على العبار

(. والتراكيب ة المتماثلة كقوله: ف فيها الصيغ الصرفيَّ وظَّ 

ة المتعادلة، كقوله:  والتجزئة العروضيّة المرصّعة، النحويّ

.كقوله: جُونٌ  ةٌ / قُعْسٌ مُجرْشَعَ لَّلةٌ جَ  مُ

م، ومن ث

وكل هذه العناصر وظّفها بشار في خدمة الجانب الدلالي  

لة في وصف المراكب وهي تترنّح وسط عباب للأبيات والفكرة الرئيسي ة فيها المتمثّ

سبة للشاعر.  الماء، وقد حملت على ظهرها أعز مخلوق بالنّ
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من رد العجز على الصدر.  

. 

 ، فصّلها السبكي بقوله: أنْ يكون أحد اللفظينوقد جعله ابن المعتز على ثلاثة أقسام

. 

 .
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، فقد
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 ــــــــــ
. نظم بشار هذه القصيدة في عتاب صاحب من عظماء أهل الدولة حبس عنه معروفه، لعلّه ـ كما ذكر محقق 250/ 1( الديوان 1)

داود وزير المهدي. وقد ابتدأ قصيدته بالتشوق إلى محبوبته )سلمى( تلك التي هجرته ورحلت مع زوجها إلى الديوان ـ يعقوب بن 
 الشام. وجاءت القصيدة من بحر السريع، وعروضها مطويّة مكسوفة )مفْعُلا(، وضربها كذلك.     
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ة التي نظمها بشار على بحر السريع، وربط فيها ما ونحن لو عدنا إلى هذه القصيدة البائيَّ 

لوجدنا أنَّ أشطر أبياتها التي بلغت بين ذكرياته وموقفه من الحبائب، وبين موقفه من الأصحاب، 

 شطرا، ترتدّ إلى سبع دوائر وزنيَّة، جاءت على النحو التالي:ثمانية وستين 

 العدد الرمز الدوائر النوع

 مرة 22  511 مستفعلن مستفعلن فاعلن الأولى

لُن مستفعلن فاعلن الثانية  مرة واحدة 514 مُتَع 

 مراة 19 521 مستفعلن مستعلن فاعلن الثالثة

 راتم 8 523 متفعلن مستعلن فاعلن الرابعة

 مرات 8 513 متفعلن مستفعلن فاعلن الخامسة

 مرات 7 512 مستعلن مستفعلن فاعلن السادسة
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 مرات 3 522 مستعلن مستعلن فاعلن السابعة

 68   المجموع

 

حيث يتّضح )بداية( أنَّ بعض الدوائر تتكرر أكثر من بعض في المجموع الكل ي لأبيات 

( مرات في 10( في الأشطر الأولى، و)12( مرة، منها )22القصيدة، فقد تكررت الدائرة الأولى )

الأشطر الثانية، الأمر الذي يعني أنَّ هناك تكافؤا كبيرا في توزيع تكررات هذه الدائرة بين الأشطر 

الأولى والثانية. وهذا التكافؤ بين الأشطر هو ما تمتاز به جميع الدوائر في هذه القصيدة، مما 

ا من المداومة والإلحاح يخي م على جو ها بشكل عام، قد يعود سببه إلى قوّة يشير إلى أنَّ هناك نوع

الدفقة الشعوريّة التي تملأ صدر الشاعر الناتجة عن كثرة المعاني التي يريد تأكيدها عبر تكرارها 

بنفس الإيقاع، هذه الدفقة هي التي فرضت على الشاعر أن يتجاوز بها حدود الشطر الأول إلى 

. ثم يلي الدائرة الأولى في كثرة الورود الدائرة الثالثة حيث (1)بنفس حدّة الإيقاع وشكلهالثاني 

ذا نظرنا في هاتين الدائرتين لوجدنا أنَّهما يمتازان بكثرة المقاطع الطويلة؛ مما 19تكررت ) ( مرّة. وا 

ين ثلاث دوائر يعني أنَّ البطء الإيقاعي يخيّم على أغلب أبيات القصيدة. ويعقب هاتين الدائرت

تتساوى تقريبا في عدد ورودها، وهي الرابعة والخامسة والسادسة. وقد امتازت هذه الدوائر الثلاث 

بورود التفاعيل الناقصة )مستعلن/متفعلن( في أول إيقاعها، مما طبع بداية الأشطر التي وُزنت 

خّرت عن غيرها في زمن . ثم يلي هذه الدوائر الدائرة السادسة، وقد تأ(2)عليها بطابع السرعة

الورود، حيث برز أوّل ورودها في البيت الثالث والعشرين، ولم يثبت ورودها إلا في ثلاثة أشطر 

 ــــــــــ
صيدة، منها على سبيل المثال: البيت الثالث، والخامس، ( حدث هذا التكافؤ الإيقاعي بين شطري البيت الواحد في العديد من أبيات الق1)

 والثامن، والخامس عشر، والثامن عشر. 

 ( كما حدث على سبيل المثال في البيت الثالث والعشرين، والرابع  والعشرين، والسابع والعشرين، والرابع والثلاثين، من القصيدة.2)
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. وهي على الرغم من تأخّر ورودها؛ تبوَّأت مكانة سامية من حيث الدلالة، فمجيئها بداية في (1)فقط

 شطرين متقابلين يجمعهما بيت واحد، وهو قوله:

 /دَلْــــتُ علـى/ حُب ها   **   يا عجبا/ ينقَل بُ الذْ/ذَاه بثُمَّ تَبَدْ 

له دلالة تلخّص مشاعر بشار الراضخة وانفعالاته المكبوته تجاه محبوبته، ليبدأ مشهدا 

 آخر مغايرا تماما للمشهدين السابقين، يصف فيه ما يتمتّع به من مشاعر الكبرياء والشموخ.

من مرّة في بيت واحد، يعرّض هذا البيت للسرعة الإيقاعيّة  ثم إنَّ ورود هذه الدائرة أكثر

الفائقة مما يوحي بأنّ الشاعر أراد أن يتخلّص بأسرع وقت من الموقف المشين الذي وضع فيه 

نفسه حين رضخ لامرأة ما كان ينبغي الرضوخ لها، لينتقل إلى مشهد آخر هو أكثر شدّة ورجولة. 

ر ترتيبها من هذه الجهة؛ إلاَّ أنَّها حلَّت وتأتي أخيرا في نسبة الورود الد ن تأخَّ ائرة الثانية، وهي وا 

في وقت مبكّر من زمن القصيدة، فقد وردت في الشطر الثاني من البيت الأوّل، وهذا له دلالته في 

القصيدة التي ابتدأها بشار باكيا حزينا، فقد أتعبه حبّ )سلمى( دون تحصيل المراد بتحقق الوصال 

نَّه لم يكن زوجا لها ولا خاطبا حتى يتمكّن من ذلك.  ومن ثمَّ، فإنَّ تغيّر الإيقاع وسرعته منها، لأ

لُنْ = وأنا لا ( الموحية بالكبت والتأزّم نتيجة لتوالي (2)في بداية الشطر الثاني عبر هذه التفعيلة )مُتَع 

لي المليء بالحسرة الناتجة المقاطع الخفيفة في بدايتها؛ ما هو إلا انعكاس لموقف الشاعر الانفعا

 عن انعدام الوسائل التي من شأنها أن تحفظ له هذا الحب.

التي قدَّمها الشاعر عبر أبيات  (3)ولو نظرنا إلى جميع هذه الدوائر حسب المشاهد

 القصيدة، وموقفه النفسي منها، لتبيّن أنًّها تكثر وتقل من مشهد إلى آخر على النحو التالي:

 ــــــــــ
 البيت الثالث والعشرين، وفي الشطر الثاني من البيت السابع والعشرين.( وردت هذه الدائرة في الشطر الأول والثاني من 1)

 ( تقُرأ )وأنا لا ( مخففة بهذا الشكل )وأن لا ( بعد حذف المد من )أنا( للضرورة الشعريّة، بحيث تتناسب مع وزن )متعلن(.2)

لذكريات من البيت العاشر وينتهي عند البيت الثالث ( يبدأ مشهد الفراق من مطلع القصيدة وينتهي عند البيت التاسع. ويبدأ مشهد ا3)
 والعشرين. ويبدأ مشهد الكبرياء من البيت الرابع والعشرين وينتهي مع نهاية القصيدة. 
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 المجموع مشهد الكبرياء مشهد الذكريات مشهد الفراق الدائرة ورمزها

 22 7 11 4 511الأولى/

 1 0 0 1 514الثانية/

 19 4 8 7 521الثالثة/

 8 3 1 4 523الرابعة/

 8 2 4 2 513الخامسة/

 7 5 2 0 512السادسة/

 3 1 2 0 522السابعة/

 68 22 28 18 المجموع

  

قة على دوائر يختلف عددها عن المشهد الآخر، لقد احتوى كل مشهد من المشاهد الساب

ة التي تنقلها قصيدته،  ولا شك في أنَّ هذا التوزيع المتباين للدوائر تتدخّل فيه "تجربة الشاعر الخاصَّ

 .(1)بما في هذه التجربة من مشاعر وأفكار ومواقف تستدعي إيقاعاتها الموسيقية الخاصّة"

نة للدوائر من حيث المساحة الزمنيّة؛ لوجدنا أنَّ ولو نظرنا في الوحدات )التفعيلات( ا لمكو 

الدائرة الأولى هي أطول الدوائر زمنيًّا لاشتمالها على وحدة تحتوي على ثلاثة مقاطع طويلة مقابل 

مقطع واحد قصير )مستفعلن(. وأنَّ الدَّائرة الرابعة هي من أقصر الدوائر زمنيَّا لاشتمالها على 

تعلن( تحتوي كلّ منهما على مقطعين طويلين ومقطعين قصيرين. مما وحدتين )متفعلن( )مس

 يستلزم التصاق البطء الإيقاعي بالدائرة الأولى والتصاق السرعة بالدائرة الرابعة.

 ــــــــــ
 . 164( الرباعي ، عبد القادر ، جماليات المعنى الشعري )التشكيل والتأويل(، 1)
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ومن ثمّ، فإنَّ مشهد الذكريات هو أبطأ إيقاعا من المشهدين الآخرين، لأنَّه يحتوي على 

لبطء. وأنَّ مشهد الفراق هو أسرع المشاهد إيقاعا لاشتماله نصف تكررات الدائرة الأولى المتصفة با

 على نصف تكررات الدائرة الرابعة المتصفة بالسرعة.

وهذا التباين بين سرعة الإيقاع وبطئه جاء بناء على تباين نفسيّة الشاعر وانفعالاته، فكما 

؛ هناك أيضا (1)لدى الفنَّان ثبت أنَّ هناك علاقة ما بين عدد المقاطع في البيت وبين حركة النَّفس  

ما بين تباين الإيقاع وتباين الانفعال. ومن ثمَّ، فإنَّ ارتباط المقاطع القصيرة بمشهد الفراق علاقة 

المشحون بالألم والأسى يستلزم سرعة الحركة فيه، وارتباط المقاطع الطويلة بمشهد الذكريات التي 

وعليه، فكلّما توتَّر الشاعر وتأزَّم موقفه النفسي كلَّما تعني الماضي الجميل يستلزم بطء الحركة فيه. 

 أسرع في إيقاعه، وكلَّما استقرَّت نفسيَّته واطمأنَّت مشاعره وأحاسيسه كلَّما هدأ إيقاعه وبطأ.     

ولو عدنا إلى هذه المواقف والانفعالات تبعا لمشاهدها في القصيدة، لوجدنا أولا أنَّ بشارا 

بتدأ قصيدته باكيا شاكيا متأل ما لفراق محبوبته التي تزوّجت من رجل يُدعى في مشهد الفراق ا

 :(2))واهب( ورحلت معه إلى الشّام، وتركته فردا ليس له صاحب، كما يقول

 أقــــــــــولُ والعيـــــــــنُ بـها عَبْــــــــــــرة    **   وباللســــــــان  العجَــــــــبُ العاج بُ 

ـــــــــــــبُ يا وَيْلَ  ــــــــــــــبُ   **   لا نالَ خيْرا بعْـــــدَها واه   تــــى أحــــــــرَزَها واه 

يقتْ إلى الشَّـــام  وما سَاقـَـــها   **   إلاَّ الشَّــــــقـا والقـَـــــدَرُ الجَال ــــــــــبُ   س 

 لي صاح بُ  أصْبحْتُ قد راحَ الع دى دونها   **   ورُحْـتُ فردا ليس

 ــــــــــ
 .  59لشعري، ص( نافع، عبد الفتاح صالح، عضويّة الموسيقى في النص ا1)
. وواهب الأولى: اسم الرجل الذي تزوّجها، والثانية: سيّدها الذي وهبها لغيره. 6، 5، 4، 3( ينظر الأبيات في القصيدة تحت رقم: 2)

 والقدر الجالب: أي الذي جلب لها ذلك الرجل.   
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فالمشهد هنا يقتضي التوتّر والانقباض، كونه يصوّر لحظة الفراق والرحيل والابتعاد. 

والتعبير عن هذا الموقف يشوبه الارتباك وعدم الاستقرار، لذلك يغلب على حركته طابع السرعة، 

 من خلال تفوّق التفاعيل الناقصة )متعلن/ متفعلن/ مستعلن( في أغلب أبياته.

في مشهد الذكريات فالشاعر يعود بنا إلى ماضيه الجميل وذكرياته مع هذه  أمَّا   

 :(1)المحبوبة، لذلك نجد نوعا من الاستقرار النفسي في هذا المشهد، فهو عندما يقول

 بلْ ذكَّرتنــــــي ريــــــحُ ريحـــــــــــــــــانة    **   ومُــــــــدْهُن  جاء به عاقـــ ــبُ         

ـبُ مَج ــــــــــــادُهُ   **   ترنـــــو إليه الغادةُ الكاع   ل ـــسَ لهْو  غــــــــاب حُسَّ

بُ  ذْ يَغْب طُنا اللاع  رْفًا وا  وحاء  نُسْقَى الهوى   **   ص   إذْ نحْنُ بالرَّ

 لآد بُ وقــــــــــدْ أرى )سَلْمَى( لنا غايــــــــةً   **   أيَّـــــــامَ يَجْـــــــر ي بيننا ا

نستشعر شيئا من الارتياح في قرارة نفس الشاعر. وهو عندما يعود بنا إلى ماضيه الجميل 

مع )سلمى(، ويصف مجالسه معها، ويتحدّث عن جمالها وفتنتها، متناسيا بذلك ألم الفراق ولوعة 

ه الرحيل؛ إنّما يفعل ذلك لغرض الهروب من ألم الواقع المعاش، لذلك كلّما أبطأ في سرد هذ

 الذكريات كلما ابتعد عن هذا الواقع الأليم. من ثمّ، غلب على حركة الإيقاع في هذا المشهد البطء.

وقبل أن ينتقل بشار إلى مشهد الكبرياء؛ يختم مشهد الذكريات بالعودة إلى الذات 

وانتكاستها، مظهرا كيف تم رضوخه إلى من ضنَّت عليه بحبّها، وقد كان قبل لا يرضخ، وهو ما 

 (2)ده عبر هذين البيتين الذي يقول فيهما:أكَّ 

 قد كُنتُ لا ألْو ي على خُلَّــــــة    **   ضَنَّتْ ولا يُحْز نُن ي الذَاه بُ 

 ــــــــــ
يء أو عاقبته. وترنو: تديم النظر في سكون . ومعنى العاقب: آخر كل ش13، 12، 11، 10( ينظر الأبيات في القصيدة تحت رقم: 1)

  طرف. والغادة من الفتيات: الناعمة الليّنة. والكاعب: الفتاة التي نهَدَ ثَديُها. ومعنى الص رف: الخالص. والآدب: صاحب المأدُبَة. 

اد بالذاهب في البيت الثاني: الذي . معنى لوي: رجع وعطف. والخُلّة: الخليلة. والمر 23، 22( ينظر البيتان في القصيدة تحت رقم: 2)
 يذهب عقله لكثرة ذهبه.  
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ـــــــــــــــبُ   ثُمَّ تبدَّلْـــــــــــــــــــــتُ على حُب ـــــــــــها   **   يا عجَبًا ينقل بُ الذَّاه 

كبرياء، نراه يركن إلى الاعتزاز بالذات، والابتعاد عن مواقف حتى إذا انتقل إلى مشهد ال

احب البخيل الذي يغيب  ن خضع لفاتنة أذهبت عقله ذات مرة؛ يأبى الخضوع للصَّ الذل، فهو وا 

ع الذي يقول فيه:  (1)الجود عن مجلسه، لأنه أشرف من أن يمدّ يده لمثل هذا الجَش 

ه  غائ بُ لمَّا رأيتُ البُخْلَ رَيْحانَهُ   **     والجُودُ من مَجْل س 

 ودَّعْتـُهُ إن ي امرؤ  حــاز م    **   عنـــــــــــــه وعن أمثال ه  ناك بُ 

وبما أنَّ هذا المشهد ينطوي على موقف نفسي يختلف عن موقف الشاعر في المشهدين   

خلال جدول الدوائر، السابقين، فإنَّ ذلك أدَّى أيضا إلى اختلاف الدوائر الوزنيّة، حيث يتضح من 

( في هذا المشهد اختلفت نسبة ورودهما فيه عن 521( والدائرة الثالثة )512أنَّ الدائرة السادسة )

 المشهدين الأول والثاني، وهو انعكاس لتباين المواقف النفسيّة بين المشاهد.

 ــــــــــ
 . جعل البخل ريحانه، كناية عن ملازمة البخل لمجلسه. ومعنى ناكب: حائد ومائل. 30، 29( ينظر البيتان في القصيدة تحت رقم: 1)
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وقد حقق بشار عبر هذا التجنيس في بداية مشهد الذكريات ونهايته؛ جانبا إيقاعيا تمثلّ في  

 إعادة ذات الأصوات بشكل منتظم زمانيا ومكانيا.

ذا النوع من التجنيس في مشهد واحد؛ يوحي باستقرار نفسيةّ إضافة إلى ذلك، فإنَّ تكرر ه          

 الشاعر وارتياحه لسرد هذه الذكريات.    

ومن العناصر الإيقاعيةّ الأخرى الموجودة في القصيدة: عنصر التصدير، فقد ورد ذكره 

 :في مشاهدها الثلاثة بشكل منتظم، وهو قوله

ا بعدهـا  **   لا   واهِـــــبُ يا ويلتى أحْرَزَها   واهِبُ نالَ خيرًّ
 ــــــــــ
12223

241633
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اكِبُ غَنَّى بهِا  اكِـــبُ في حُسْنهِا   **   ومِثلهُا غَنَّى بهِـا  الرَّ  الرَّ

 الحاسِبُ بذَْلَ النَّدَى   **   إنَّ البخَيلَ الكاتبُِ  بالحاسِبِ ولسْتُ 

حيث استغلّ بشار هذا العنصر الإيقاعي في تكثيف الدلالة في البيت الذي يمثلّ محور 

رتكاز وذروة التوترّ والانفعال من كل مشهد، عبر آليةّ التصدير المعتمدة على التكرار الذي الا

"يقوم بتوضيح المعنى، وتخفيف المعاناة، لما يضفي على المعنى من بيان، وتوكيد، وعلى الأسلوب 

لديه من يوفرّ أيضا "للشاعر الكفيف فرص الكشف عن أوجاعه، باستخدام ما من قوّة بناء"

ففي مشهد الفراق نرى التصدير يقع في البيت الرابع منه، مخزون معرفي محدود أو كثير"

نتيجة لكثافة الدلالة التي يحملها بين جنبيه، حيث يجمع فيه بشار بين قطبي المآمرة التي نتج عنها 

يت الذي يلخّص الفراق. وفي مشهد الذكريات نرى وقوع التصدير في البيت السابع منه، وهو الب

فيه بشار جمال محبوبته وروعتها، بحيث أصبحت حديث الناس وشغلهم الشاغل، لذلك لا يكتفي 

بذكر هذا المعنى في الشطر الأول، وإنما يؤكده مرة أخرى في الشطر الثاني عبر عنصر التصدير. 

برياءه في أبهى وفي مشهد الكبرياء يقع التصدير في البيت العاشر منه، وهو البيت الذي يصوّر ك

الحلل وأفضلها، حيث يصف نفسه بالكريم المعطاء الذي لا يحسب ما يجود به كما يفعل البخيل 

 الحاسب، فهو إذن ليس بحاجة لمن يتعطفّ عليه لأنهّ أفضل من يجود ويعطي.

وعند النظر في مواطن التصدير في كل مشهد، نجد أنَّها أخذت طابعا تصاعديا، بداية من 

البيت الرابع من المشهد الأول، ثم في البيت السابع من المشهد الثاني، ثم في البيت وقوعه في 

 العاشر من المشهد الأخير، مما أدَّى إلى تحقق التناغم والانسجام والتكاثف بين جميع هذه المشاهد.

ذه ونحن لو نظرنا إلى مشاهد القصيدة الثلاثة في سياق الإيقاع الداخلي؛ لوجدنا أنَّ أكثر ه 

المشاهد إيقاعا هو مشهد الفراق، فقد تمثَّلت فيه العديد من عناصر هذا الإيقاع المتداخلة التي يشدّ 

بعضها بعضا كالبنيان المرصوص. وقد أدَّى تكثيفها بهذا الشكل المتشابك إلى رفع سقف الإيقاع في 

 تي يقول فيها بشار:هذا المقطع من القصيدة، كما يظهر من خلال تناول أبياته الستة الأولى ال

 

 

 

 

 ــــــــــ
1

1999344

2344



328 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

فقد تمّ في البيت الأول ملاحظة التكرار الحرفي الثنائي الحاصل بتكرار حرف )اللام( في 

)لله/سلمى(، وحرف الباء في )حبّها/ناصب(، ثم وقوع التوازي الصياغي في الشطر الثاني منه ما 

 = بين )لا زوج = ولا خاطب(، مع تعمّد التجزئة العروضيّة المرصّعة ما بين تفاعيله، )وأنا لا

متعلن/ زوج ولا = مستفعلن/ خاطب = مفعلا(، إضافة إلى اشتماله على التصريع الذي "يستحوذ 

والذي به يتم التواصل بين المبدع والمتلقي، ، (1)على اهتمام المتلقِّي بما فيه من ترديد صوتي"

ل التصريع ، يتحوّ حيث يتعرّف الأخير على نوع القافية ورويّها منذ أوّل شطر في القصيدة، وبذلك

 .(2)إلى عنصر من عناصر بناء النص الشعري، وأحد دوال الإيقاع فيه

كما ورد في البيت الثاني عنصر الترديد، حيث تتردد لفظة )ذا( مرّتين عبر دلالتين 

مختلفتين باختلاف الضمير العائد على كل منهما، ففي الأولى يعود الضمير على )زوج(، وفي 

، ومن ثم، تتحقق عبر هذا الترديد قيمتان: الأولى إيقاعيّة، والثانية الثانية يعود على )خاطب(

 ــــــــــ
 .171ة في شعر البحتري، ص( ابن ادريس، عمر خليفة، البنية الإيقاعيَّ 1)
بدالاتها(، 2)  . 1/133( بنيس، محمد، الشعر العربي الحديث )بنياته وا 
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دلالية، أشار بشار من خلالها مرّة أخرى إلى أسباب الانكسار والحسرة، بعد أن صرّح بها سابقا. 

 كما وقع في نهاية هذا البيت التجنيس الاشتقاقي بين )الحلبَ/الحالبُ(.

حركة الضمة، مما وسم البيت بإيقاع متميّز يتناغم مع وفي البيت الثالث نرى وجودا كبيرا ل

مجرى الروي المضموم، كما يتحقق فيه التكرار الحرفي المتصاعد عبر تكرار حرف )العين( وحرف 

)الباء( الموجودين من ضمن حروف القافية )العاجب(، مع وقوع التجنيس الاشتقاقي في نهايته بين 

حداث قافية داخليّة سبقت قافية القصيدة، فتردد في البيت )العجبُ/ العاجبُ(، الذي تسبب في إ

إضافة إلى ذلك، وقوع عنصر  .(1)إيقاعان متّحدان، وأمسى عبير القافية أكثر نفوذا وموسيقيّة

 التوازي الجزئي بين: )والعين بها عبرة = وباللسان العجب(.

ندمج التصريع والتصدير وفي البيت الرابع تتكاثف عدّة عناصر إيقاعيّة في بنائه، ففيه ي

والتجنيس في حُلّة واحدة تمثلّت في تكرار لفظة )واهب( بدلالتها المختلفة، وفي مكانها البارز من 

البيت. فقد ارتبط التصريع هنا؛ بتكثيف الحالة الشعوريّة والانتقال من موقف انفعالي إلى آخر هو 

ر في إبراز هذا الموقف بعنصر التجنيس محور الدائرة ومربط الفرس في القصيدة. كما استعان بشا

القائم على قوام المخادعة الحاصلة بين اسم الزوج )واهب( وصفة السيّد )واهب( الذي وهب جاريته 

)سلمى( لهذا الزوج، وهذه المخادعة توحي بتفاقم الألم وشدّة التحسّر وقمة الانفعال والتوتر. كما 

ي تكثيف موقفه الانفعالي هذا، حيث تحوّلت كل كلمة استعان بشار بتكرار أصوات المد )الألف( ف

كلمات هذا البيت إلى صرخة مدويّة تعبر عن نفسيّة الشاعر المتألمّة، الأمر الذي طبع إيقاع من 

 البيت بطابع نغمي مرتفع. 

أما البيت الخامس فيتضح فيه التكرار المتبادل بين الحرفين المتقاربين )السين/الشين( مع 

)القاف( المتصاعد بحلوله في أول كلمة إلى ما قبل كلمة القافية. ولا شك في أنَّ هذا تكرار حرف 

 ــــــــــ
 . 38( ضيف، شوقي، فصول في الشعر ونقده، ص1)
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التنوع في تكرار الحروف أعطى للبيت نغما إيقاعيا يتفاوت ما بين الضعف والقوّة. كذلك يظهر 

في هذا البيت عنصر التجنيس )الناقص/الاشتقاقي(، فقد جانس بشار ما بين لفظتي )الشام/الشقا( 

يسا ناقصا، وما بين لفظتي )سيقت/ساقها( تجنيسا اشتقاقيا. كذلك أحدث شيئا من التوازي بين تجن

جزأي الشطر الثاني من هذا البيت، وهو قوله: )إلاّ الشقا = و.... القدرُ(. وقد أوحت هذه العناصر 

 الإيقاعيّة بتأزم نفسيّة الشاعر وتوتّره، كما أسهمت في تأكيد معنى البيت.

ت السادس يتحقق التجنيس الناقص بين بداية البيت ونهايته )أصبحت/صاحب(، وفي البي

الأمر الذي يوهم بحلول عنصر التصدير فيه. ثم ورود التجنيس الاشتقاقي ما بين لفظتي 

)راح/رحت(. وكذلك ورود التكرار الحرفي بنوعيه الثنائي والمتصاعد، حيث تكرر حرف )الدال( 

لفظتي )العدى/دونها(، وحرف )الراء( في بداية الشطر الثاني عبر  في نهاية الشطر الأوّل عبر

لفظتي )ورحت/فردا(. كما تكرر حرف )الحاء( بشكل تصاعدي بداية من وجوده في أوّل كلمة 

ي إلى تناسق الكلمات المتجاورة في  إلى أن ينتهي به المطاف في الكلمة القافية، الأمر الذي يؤدِّ

ل مثل هذا التكرار ـ كما يقول عبد القادر الرباعي ـ إلى "نقرة البيت وتناغمها، ومن ثمَّ  ، يتحوَّ

صوتيّة عذبة تغيب ثمَّ تعود. ولكي نعي القيمة الجماليَّة لهذا التكرار علينا أن نلتفت إلى ما يجاوره؛ 

ولعل تكرار هذا الحرف )الحاء( فهو يؤلفّ حوارا متناغما مع الصيغ الأخرى المصاحبة له"

إضافة إلى ما أحدثه من جرس نغمي؛ يوحي بحزن الشاعر وحنينه، وتحسره على ضياع حبّه هنا 

 ورحيل محبوبته دون أن تسعفه القدرة على فعل أي شيء.

ولعلّ هذه الكثافة الإيقاعيّة الحاصلة بفعل عناصر الإيقاع الداخلي في هذا المشهد؛ تعود 

للقصيدة ومقدّمة لها، وكان من عادة الشعراء أن إلى أمرين: الأوّل كون هذا المشهد جاء ابتداء 

يكون لهم اهتمام خاص بمقدّماتهم ومطالعهم، ومن أهم هذه الاهتمامات الجانب الموسيقي. والثاني 

يعود إلى أنَّ هذا المشهد هو أكثر المشاهد توترا وانفعالا، وبما أنَّ عناصر الإيقاع الداخلي المتمثّلة 

توازي والتصدير والترديد، تعدّ من الآليَّات البارزة التي تسهم في إظهار في التكرار والتجنيس وال

هذه المشاعر والانفعالات، كونها تعتمد على الثنائيّات المترادفة أو المتنافرة التي من شأنها أن 

تصاعد الموقف وتنمِّي التوتر، فقد استغلّ بشار هذه الإمكانات في التعبير عن ما يشعر به من 

 ت وتوترات جرّاء ما عاناه من ألم الفراق.   انفعالا

ومن هنا يتأكّد أنَّ كثافة الإيقاع الداخلي في أيّ نص لابد أن يكون له علاقة ما بنفسيّة 

الشاعر وصدق مشاعره، ومن ثم، يحصل التمايز بين القصائد من هذا الجانب، فيختلف إيقاع 

 ــــــــــ
1238 
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ا يحصل التمايز ما بين مشاهد النص النص الواحد عن الآخر وقد تناولا نفس الغرض، مثلم

 الواحد بسبب تباين المواقف الانفعاليّة فيها قوة وضعفا.
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 يقول فيها بشار:، (1)الأنموذج الثالث: قصيدة في الغزل

 لا تَلمُْنِي علــى )عُبَيْدةَ( صـــاحِ  ـ1
 

دتْنِــــــــي زادًا مِـــــنَ الأتْـــــراحِ  **  زَوَّ
 

 نَهَيْتَنِي عنْ هواهـــــا وانْهَنِي إنْ  ـ2
  

 باسْمِ أخُْرَى إنَّ اسمَها من فَراحِــــي  **
 

 بلْ دَعِ الحُبَّ ثُمَّ لمُْنِــي عَلَيْــــها ـ3
  

 ذِكْرُكَ الحُـبَّ زَائِــدِي في ارتِياحِـــي **
 

 قَدْ ذَكَرْتُ الهَوَى فَـرَقَّ فـُـــؤادِي ـ4
 

 رَ جَناحِـــيودعَــوْتُ اسمَــــها فطــا **
 

 ولَقَدْ كُنـتُ ذا مُـــزاحٍ فأصْبحْـــــ ـ5
  

 ـتُ علــــى حُبِّـــها قَليـــلَ المُــــزاحِ  **
 

ـــتْ جَنـــــوبًا ـ6 ــــاح هَبَّ  طَرِبًا للريَّ
 

يــــــاحِ  **  أينَ مِثْلـِــــي يَهْوَى هُبُوبَ الرِّ
 

 صَــــاحِ  أيُّها المَــــرْءُ إنَّ قَلْبَـــكَ  ـ7
 

 منْ هَواهـا وليـــس قلبِــــي بِصــــاحِ  **
 

 أفْتَنَتْنِي لا ريــبَ )عَبْــدَةُ( إنِّــــي ـ8
 

 منْ هواهـــا علـــى سَبِيــلِ افتِضـــاحِ  **
 

 هلْ على عاشِــقٍ خَــلا بحبيـــبٍ  ـ9
 

 فـي التِــزامٍ وقُبْلـَــــــةٍ مــن جُنـــــاحِ  **
 

 ـما بالفـُـــؤادِ والعَيْــــنِ مِنِّــــيإنَّ  ـ 10
  

 حُبُّ شَبْعَى الخَلْخَالِ غَرْثَى الوِشـــاحِ  **
 

 مُكْرَبٌ فوق مَعْقَدِ المِــرْطِ منــها ـ11
 

 واحْتَشَى المِــرْطُ مِــنْ أبـــاةِ رَبــــاحِ  **
 

 بِنْتُ سِتْرٍ لمْ تَبْدُ للشمسِ يومًـــــا ـ 12
 

 لفِطْـرَ أوْ غَـــداةَ الأضاحِـــيما خَلا ا **
  

 سَلَبَتْـهُ يَــوْمَ الخُـــروجِ حِجـــــاهُ ـ 13
 

 بأسِيــــــلِ العُطْبُـــــولِ والأوْضَــــاحِ  **
 

ــــرُ عنـــهُ  ـ14  وبِثَغْرٍ يَحْكِــــي المُخَبِّ
 

 نَفْحَةَ المِسْكِ فتَُّ فِي كَأسِ راحِ  **
 

 ــــــــــ
( قال بشار هذه القصيدة في )عبدة( إحدى حبائبه التي تُعدّ عنده من أفضلهن وأكثرهن ذكرا على لسانه، حتى إن صاحب كتاب 1)

الأبيات الغزليّة التي قالها فيها. وقد نظم الأغاني خصص في الجزء السادس منه بابا مستقلا ذكر فيه علاقة بشار بعبدة، وأشهر 
 هذه القصيدة على بحر الخفيف التام الذي نظم على إيقاعه أغلب قصائده الغزليّة. 
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 تِلْكُمــــا داءُ عَيْنِـــــي يا خَللِـَـــيَّ  ـ 15

   

فَّـــــاحِ  **  ودَوائِـــــي مِـــنْ دَمعِــــها السَّ
 

 إنَّ أمَّ الوَليِــــدِ ـ فاسْتَرْقِيَاهـــــا ـ ـ16
  

 أفْسَدَتْنِـــــي وعِنْدَهـــــا إصْـلاحِـــــي **
 

 ثُمَّ قـُـــولا لـــها بِقــــوْلٍ وفيـــها ـ 17
  

ــــةٌ مـنْ فـُـــؤادِه المُسْتَبــــــــــاحِ ضِ  **  نَّ
 

 أسْجِحِي يا )عُبَيْدُ( في وُدِّ نَفْسِـي ـ 18
 

 ليْـــسَ إمْساكُــــها مــنَ الإسْجـــــــاحِ  **
 

وحَ طُولُ صَفْحِكِ عنِّــي ـ19  أقْلقََ الرُّ
 

نِــــــي أرْواحِـــــــي **  وصِليِنــــي وسَكِّ
 

: أعُطِيــــ ولَقَدْ  ـ 20  قلُْـتُ للنِّطاسِـــــيِّ
  

 ـــكَ تِـــلادِي وطارِفِــــي بالنَّجــــاحِ  **
 

 دَاوِنِي منْ حِمـــامِ قَلْبِــي إليــــها ـ21
  

 بِـــدَواءٍ يَـــرُدُّ غَـــــرْبَ الجِمــــــــاحِ  **
 

 فاحْتَمانِــي وقـــال: داءٌ عَيـــــاءُ  ـ22
 

 ـنْ يُبْتَلـَــــى بِـــهِ مــــنْ رَواحِ ما لمَِـــ **
 

ـــدُ بالَّيْــــــ  ـ23 ــذي يُسَهَّ  مــا دَواءُ الّـَ
 

 ـــلِ ولا يَسْتَرِيـــح فِـــي الإصْبـــــاحِ  **
 

 فَتَجَهَّـــزْتُ لانْقِضـــاءِ حَيــاتـِــي ـ24
 

تْ لمِِيتَتِـــي أنْــواحِــــــي **  واسْتَعَــــــدَّ
 

 إضاءة للنّص:        

يكثّف بشار في هذه القصيدة الغزلية من حالته الانفعاليّة المصاحبة لحب )عبدة(، والناتجة         

عن توتّره الناجم عن لوم الأصحاب ونهيهم إياه عن التمادي في هذا الحب، عبر ما أورده فيها من 

بحيث يتواكب هذا التفاعل مع حركة  مشاهد حواريّة تتفاعل مع موقفه الصامد من )عبدة( وحبّها،

الشاعر الانفعاليّة المتنامية من مشهد إلى آخر. فقد بدأ توتّره مع بداية القصيدة حين لامه الصاحب 

على أمر جلل هو بمثابة الهواء الذي يتنفسّه، لذلك استنكر هذا اللوم بقوّة؛ لأنَّ هذا الصاحب لم 

لذلك  لم يشعر بحبّه الكبير الذي يكنّه لعبدة ولم يقدّره،يعرف الحبّ قط ولم يعشه، ولأنَّه أيضا 

فلو لم تكن فائقة الجمال، بارعة الدلال، ، اضطرّ بشار لتوضيح مكانة هذه المحبوبة من نفسه

لما تعلقّ قلبه بها هذا التعلقّ، ولما أفتنته حتى كاد أن يفتضح أمره ، عديدة الخصال، لذيذة الوصال

هدأ توتّره قليلا عبر هذا المشهد الوصفي الذي تناول فيه جمال عبدة؛ عاد وينتشر سرّه. وبعد أنْ 

التوتّر من جديد عبر مخاطبته للخليلين، ليبدأ من خلالهما دفقة شعوريّة أخرى تزيد من توقدّ 

الأحاسيس والمشاعر في نفسه، فها هو يرجوهما أن يطلبا من محبوبته العاتية أن تحسن العفو 

كّن الرّوح، فقد طفح الكيل، وما عاد يستطيع الصمود. ولما لم يجد جوابا وتجود بالوصل وتس
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واستجابة؛ تحوّلت مسرّته ألما وصحّته سقما. وفي آخر مشاهد القصيدة يزداد توتّره ويشتدّ انفعاله 

بعد أنْ عجز الطبيب المداوي عن مداواته، فقد لجأ إليه عساه يفلح في إبداع دواء يبرئ العاشق 

 ياء، فلم يجد الطبيب له دواء شافيا، وكان مصيره الموت وفراق الإحبَّة.من داء ع

 ومن ثمّ، فقد بنى بشار هذه القصيدة بناء تصاعديًّا يتوافق مع تصاعد انفعاله النفسي المتباين.      

ا وجزرا وانبساطا وانقباضا، يتجلىّ عبر مشاهد القصيدة من خلال        وهذا الانفعال المتباين مدًّ

دراسة الجوانب الإيقاعيّة فيها، فمع كلّ موقف انفعالي للشاعر وعبر كل توتّر يعيشه، يتنوّع 

         الإيقاع ويتباين، ويشتدّ النغم ويتهاون، وهو ما سيتم دراسته عبر العديد من العناصر الإيقاعيّة.  

  إيقاع الدوائر الوزنية في النّص.        

إيقاع بحر الخفيف بتشكيلته الثلاثيّة )فاعلاتن مستفعلن  أقام بشار هذه القصيدة على

فاعلاتن(، مستنبطا من هذه التشكيلة دوائر وزنيّة أخرى وصل عددها إلى إحدى عشرة دائرة 

 توزّعت على ثمانية وأربعين شطرا، كما يظهر عبر الجدول الآتي:

 العدد الرمز الدوائر النوع

  7 341 فاعلاتن متفعلن فعلاتن الأولى

 1 521 فاعلاتن مستفعلن فالاتن الثانية

  18 141 فاعلاتن متفعلن فاعلاتن الثالثة

  4 121 فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن الرابعة

 2 343 فعلاتن متفعلن فعلاتن الخامسة

 6 143 فعلاتن متفعلن فاعلاتن السادسة

 1 321 فاعلاتن مستفعلن فعلاتن السابعة

 2 323 علاتنفعلاتن مستفعلن ف الثامنة

 2 523 فعلاتن مستفعلن فالاتن التاسعة

 3 541 فاعلاتن متفعلن فالاتن العاشرة

 2 543 فعلاتن متفعلن فالاتن الحادية عشرة

 48   المجموع
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يتضح بداية من خلال الجدول السابق تحوّل الوحدتين الرئيستين في إيقاع الخفيف 

 )فاعلاتن/ مستفعلن( إلى خمس وحدات، وهي: 

 فالاتن متفعلن فعلاتن مستفعلن فاعلاتن الوحدة

 5 4 3 2 1 الرمز

          

حيث استطاع بشار أن يخلق من هذه الوحدات )التفعيلات( العديد من الدوائر الإيقاعيّة           

التي عمّت جميع أجزاء القصيدة بشكل متفاوت حسب مشاهدها والحالة الانفعالية للشاعر، مما 

مق مشاعر بشار وتدفق عاطفته، إذ "كلَّما تعقَّدت المشاعر اتّسعت دوائر الوزن الشعري يشعرنا بع

  .(1)وازداد المعنى غنًى وعمقا وتعقيدا"

ووفقا لما جاء في الجدول السابق أيضا يتضح أنَّ أكثر الدوائر ورودا هي الدائرة الثالثة         

ه الدائرة تمتاز بكثرة المقاطع الطويلة في بدايتها المتكوّنة من )فاعلاتن/ متفعلن/ فاعلاتن(. وهذ

( مقابل مقطع -ونهايتها عبر ورود الوحدة التامة )فاعلاتن( المشتملة على ثلاثة مقاطع طويلة )

واحد قصير )ب(. كما يتّصف وسط هذه الدائرة بشيء من التوازن الإيقاعي بسبب تعادل المقاطع 

 ية منها )مُتَفْـ/عِلنُْ(.الطويلة والقصيرة في التفعيلة الثان

ومن ثمّ، فإنَّ تشكّل هذه الدائرة القائم على الامتداد والمراوحة )فاعلاتن/متفعلن/فاعلاتن(؛          

يثري الجانب الإيقاعي في القصيدة وينوّعه، بحيث نلحظ في تقسيماتها الانطلاق ثمّ الانحسار أو 

نعكس على أغلب أجزاء القصيدة، مما يوحي بتردد ثم الانطلاق مرّة أخرى. وهو ما ي (2)الانكسار

بشار وحيرته، فيبدو وكأنَّ شيئا ما يمنعه من التمادي في التعبير عن عواطفه وانفعالاته تجاه 

محبوبته )عبدة(، حيث يُصاب بعد الاندفاع والامتداد بالانتكاسة والتقلصّ ثم يعود مرّة أخرى 

أشطر، وابتدأت  ةائرتين الأولى التي وردت في سبعللانطلاق. وهذا التردد يؤيّده واقع الد

بالانطلاق )فاعلاتن( ثم الانحسار والانكسار )متفعلن/ فعلاتن(، والسادسة التي وردت في ستة 

 أشطر، وابتدأت بالانحسار والانكسار )فعلاتن/ متفعلن( ثم الانطلاق )فاعلاتن(.
 ــــــــــ
نجاب كلمات )قراءة نصّيّة في شعره لابن حسَّان: الهمزيّة أنموذجا(. حوليَّا1) ت ( الرباعي، عبد القادر، أبو تمام: الصداقة ولادة روح وا 

 . 68، ص2013لعلوم الاجتماعيّة، الحوليّة الرابعة والثلاثون، ديسمبر الآداب وا

ي للشعر(، دار غريب، القاهرة 2)  . 75، ص2001( عبد اللطيف، محمد حماسة، الإبداع الموازي )التحليل النص 
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ا الدائرة الرابعة فقد حلتّ رابعا، بعد          أنْ وردت في أربع أشطر فقط على الرّغم من أنّها أمَّ

ا  تمثّل الدائرة الأصليّة لإيقاع الخفيف )فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن(. وقد يرجع السبب في ذلك إمَّ

إلى كونها لا تتناسب مع انفعالات بشار المترددة ما بين الانطلاق والانحسار، فوجود الوحدة 

ي  أيضا إلى مزيد من الاندفاع والانطلاق. لذلك لا نرى بشارا يستعمل الثانية التامة )مستفعلن( يؤدِّ

 :(1)هذه الدائرة إلا في المواقف التي تحتاج إلى تأكيد معنى سابق من مثل قوله

 وانْهَنِي إنِْ نَهيْتَنِي عـــــنْ هواهــا   **   باسْمِ أخُْـرَى/ إنَّ اسمها/ منْ فَراحِي

 ـ/شَمْسِ يومًا   **   ما خَلا الفِطْـــــرَ أوْ غَداةَ الأضاحِيبِنْتُ سِتْرٍ/ لمْ تَبْدُ للشْ 

 ومن ثم، فمجيء هذه الدائرة هنا يتناسب مع ما أراد بشار أن يؤكد عليه ويسمعه للآخرين.         

أو أنَّ بشارا يرى في هذه الدائرة نقصا في الإيقاع لعدم حلول التناغم بين وحدتها الأولى           

مقاطع طويلة متتابعة )لَاْ تُنْ/مُسْ تَفْـ(، لذلك نرى أغلب قصائده من  ةنية بسبب تكرر أربعوالثا

. ومن ثمَّ، نراه في باقي دوائر القصيدة لا يكاد يجمع في إحداها ما (2)الخفيف تقلّ فيها هذه الدائرة

لاتن/متفعلن(، بين وحدتين تامّتين، فهو كثيرا ما يزاوج ما بين وحدة تامة وأخرى ناقصة )فاع

)فعلاتن/مستفعلن(، )مستفعلن/فالاتن(، محققا من وراء ذلك التزاوج قوة في الانسجام بين وحدات 

الدائرة الواحدة وتنوّعا في الإيقاع. وبذلك، تتعاضد الدوائر الوزنيّة المختلفة مع تنوع وحدات هذه 

    الدوائر في تكثيف القيمة الإيقاعيّة في جميع أجزاء القصيدة.   

، نجد أنَّ هذه الدوائر يتفاوت ورودها (3)وبالعودة إلى واقع القصيدة عبر مشاهدها الأربعة         

من مشهد إلى آخر حسب متطلبات المعنى وانفعال الشاعر، حيث "تدور التفعيلات داخل الأشطر 

يرها. وقد يعود بنغمات موسيقيّة متنوّعة تتواءم وتتقاطع، فيخبو نغم بعضها في لحظة ليبرز نغم غ

إلى البروز ما خبا، ويخبو ما برز في لحظة أخرى بحسب انفعال الشاعر وتغليب معنى على آخر 

 كما يظهر من خلال هذا الجدول: .(4)حتى يُكمل الشاعر آخر كلمة في بناء القصيدة "

 ــــــــــ
ة، وهذا الإشباع ـ كما يقول محقق . وأراد بالفراح: الفرح، حيث أشبع فتحة رائه للضرور 12، 2( ينظر البيتان في القصيدة تحت رقم: 1)

 الديوان ـ مسموع في كلام العرب. وأراد بقوله بنت ستر: أنَّها محجّبة لفرط جمالها، لذلك لا تبدو للشمس إلا في يومي العيدين. 

 .  133، 23/ 3. 89، 53/ 2. 219، 188/ 1( ينظر على سبيل المثال، الديوان: 2)

ل ويستمر حتَّى البيت السابع. ومشهد الحبيبة من البيت الثامن حتى البيت الرابع عشر. ومشهد ( يبدأ مشهد الصاحب من البيت ا3) لأوَّ
 الخليلين من البيت الخامس عشر حتى البيت التاسع عشر. ومشهد الطبيب من البيت العشرين حتى نهاية القصيدة. 

نجاب كلم4)  . 65ات )قراءة نصّيّة في شعره لابن حسان: الهمزية أنموذجا(، ص( الرباعي، عبد القادر، أبو تمام: الصداقة ولادة روح وا 
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مشهد  الدائرة ورمزها

 الصاحب

مشهد  مشهد الحبيبة

 الخليلين

مشهد 

 الطبيب

مجموع 

 تالتكرارا

 7 1 1 2 3 341الأولى/

 1 0 0 0 1 521الثانية/

 18 3 5 6 4 141الثالثة/

 4 0 0 2 2 121الرابعة/

 2 1 0 0 1 343الخامسة/

 6 3 0 0 3 143السادسة/

 1 0 0 1 0 321السابعة/

 2 0 0 2 0 323الثامنة/

 2 0 1 1 0 523التاسعة/

 3 1 2 0 0 541العاشرة/

 2 1 1 0 0 543الحادية عشرة/

 48 10 10 14 14 مجموع الأشطر

       

يتّضح بداية أنَّ كثرة ورود الدوائر الشعريّة في القصيدة يعني أنَّ التوتّر يخيّم على جوّها        

بشكل عام. وأنَّ هذا التوتّر يقل ويكثر حسب مشاهدها، مما يعني أنَّ نسبته عند الشاعر تكون وفقا  

د. وعليه، فإنَ قلةّ الدوائر يساوي انخفاض التوتّر في نفسية لما جاء من مواقف في كل مشه

 الشاعر، وكثرتها يساوي ارتفاع التوتر والانفعال في نفسيته.

ومن ثمّ، فإنَّ المشهدين الأول والثاني البالغ عدد كل منهما أربعة عشر شطرا هما أقلّ          

فقط . ثم يليهما في ازدياد نسبة التّوتّر المشاهد توتّرا، فقد استُخدمت في كل منهما ست دوائر 

المشهد الثالث المتكون من عشرة أشطر، وقد استُخدم فيه خمس دوائر. ثم المشهد الرابع الذي يُعدّ 

أكثر المشاهد توترا حيث استخدم في أشطره العشرة ست دوائر شعريّة، مما يعني أنَّ نفسيّة بشار 

ا، حيث يعتريها شيء من الاستقرار والهدوء في بدايتها، ثم  في هذه القصيدة تأخذ منحًى تصاعديًّ

 يتصاعد الانفعال ويزداد توتّرا حتى يصل ذروته مع نهايتها.
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ومقارنة بين المشهدين الأول والثاني، كونهما يمثلان بداية القصيدة ويحتويان على نفس            

، ومن ثمّ، فهو أكثر توتّرا وانفعالا، عدد الأشطر؛ يتّضح أن إيقاع المشهد الأوّل أسرع من الثاني

وهو ما يظهر عبر ورود الدائرة الثالثة المتصفة بشيء من البطء، وعبر الدائرة السادسة المتصفة 

بشيء من السرعة، فقد تكررت الأولى في المشهد الأوّل أربع مرات فقط، في حين تكررت في 

المشهد الأول، ولم تتكرر مطلقا في  المشهد الثاني ست مرات. وتكررت الأخرى ثلاث مرات في

 المشهد الثاني، مما يعني أن التوتّر يخيّم على المشهد الأوّل أكثر من المشهد الثاني.

وبالعودة إلى هذين المشهدين في  القصيدة نجد أنَّ بشارا في المشهد الأوّل يحاول أن          

نهيه؛ لأن حب عبدة متمكّن في فؤاده يظهر مدى قوّة حبّة لعبدة من خلال رفضه للوم الصاحب و

قابع على صدره، وهذا الصاحب اللائم لا يدرك سطوة الحب لأنّ فؤاده خال منه. فالمشهد ـ كما 

يبدو ـ مليء بالانفعالات المتباينة، والمواقف المختلفة. حتَّى إذا انتقل إلى المشهد الثاني نرى هذه 

أخذت هذه المواقف تتوحّد في موقف واحد يتمثّل في الانفعالات بدأت تهدأ قليلا وتستكين، كما 

ارتياح بشار لشكل عبدة الخارجي، وقناعته الراسخة بجمالها وفتنتها، لذلك نرى الإيقاع يميل إلى 

الهدوء والبطء، محاكيًا هدوء بشار وارتياحه، فهذا المشهد يصف الجانب المجسّم القابع في ذاكرة 

 ن محيط الحب وسطوته وتأوّهاته المؤدّية إلى التوتر والانفعال.الشاعر بجماله ورونقه، بعيدا ع

وإذا ما تمّت أيضا المقارنة بين المشهدين الثالث والرابع كونهما يمثلان نهاية القصيدة       

ويحتويان على نفس عدد الأشطر؛ يتضح أنَّ المشهد الثالث أقلّ توتّرا وانفعالا بسبب البطء الذي 

دائرة الثالثة خمس مرات في حين أنَّ الدائرة السادسة لم ترد فيه مطلقا، بعكس لحقه جراء تكرر ال

 المشهد الرابع الذي وردت فيه كل من الدائرتين ثلاث مرّات، مما جعله أسرع إيقاعا وتوتّرا.

وبالعودة إلى المشهدين عبر أبيات القصيدة؛ يتّضح أنَّ بشارا بدأ المشهد الثالث بشيء من        

ر من خلال شكواه للخليلين مما يلقاه من حبّ عبدة التي أفسدت عقله بجمالها ولم تصلحه، التوتّ 

فهو يرجوهما مخاطبة عبدة وأن يطلبا منها أن تصفح عنه وتصله وتسكّن فؤاده، فقد نفذ صبره 

وطال انتظاره. حتى إذا وصل إلى المشهد الرابع والأخير ازداد توتّره وانفعاله بوصوله إلى 

ة اليأس حيث لا وصال يُرتجى ولا دواء لدائه مأمول، ولم يبق أمامه إلاَّ أنْ يتجهَّز للموت منطق

 :(1)بعد أن قطع الطبيب العالم بأحوال الناس أمله بالشّفاء مما يعاني، كما جاء في قوله

 فاحتماني وقــال: داءٌ عَياءٌ   **   ما لمَِنْ يُبْتَلىَ بهِ منْ رَواحِ 

 ــــــــــ
 . ومعنى عَياء : لا يُبرَأُ منه. والرواح: الراحة ووجدان السرور وتيقّنه. 22( يُنظر البيت في القصيدة تحت رقم: 1)
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هذا التفاوت بين الدوائر الوزنية من حيث كثرة الورود وقلته ومن حيث البطء ولعل           

والإسراع، وما ترتّب على ذلك من توتر أو استقرار في نفسيّة الشاعر؛ يمثّل انعكاسا لحالة بشار 

المترددة والمتردّية وموقفه من )عبدة( وموقف الناس منه، وكأنَّ حالته هذه كمن يقدم رجلا 

ى، فهو يعيش حالة من القلق وعدم التوازن ما بين التمادي السلبي في حبّ عبدة التي ويؤخّر أخر

سلبت فؤاده وملأت عليه حياته، وما بين الكف عن هذا الحب الذي يصعب الفكاك منه. حيث بلغ 

من العمر عُتيّا وآن له أن يركن إلى العقل وينبذ الهوى. زيادة على ذلك، فقد كثر لوّامه وعذاله من 

.  الأصدقاء والأعداء، خاصة بعد نهي المهدي له عن مغازلة النساء أو التعرّض لهنَّ

 قوافي النّص:إيقاع        

 ارتدّت قوافي هذه القصيدة إلى مجموعة من الموازين الصرفيّة، جاءت كالتالي:        

 العدد القافيــــــــــــــــــــــة الوزن

فَعَال، فِعَال، 

 فعَُال

، جَناحِي، رَباحِ، نَجاحِ، رَواحِ، رِياحِ، وِشاحِ، جِماحِ، مُزاحِ، فَراحِي

 جُناحِ. 

10 

 7 أتَْراح، أوَْضَاح، أرَْواحي، أنَْواحي، إصِْلاحي، إسِْجاح، إصِْباح.  أفَْعَال، إفِْعال

 2 ارتِياحي، افْتِضاح. افْتِعال

 1 مُسْتَباح مُسْتفعَل

ال  1 سَفَّاح فَعَّ

 1 راح فَعْل

 1 صاح فاع

 1 أضاحي أفاعِل

 

يتّضح بداية من خلال أبيات القصيدة وما أظهره الجدول السابق أنَّ بشارا اختار لهذه         

القصيدة قافية مردفة، واختار لها من بين حروف الردف )الألف(. وقد وُفِّق الشاعر في هذا 

عال التي يحتاج الشاعر في التعبير عنها الاختيار؛ لأنَّه يعيش هنا حالة من التوتّر والتردد والانف

إلى الصراخ ومدّ الصوت، ومن ثمَّ، فإنَّ هذا المدّ الملتصق بحرف الروي جاء امتدادا لدفقة 

 شعوريّة متوتّرة صارخة ابتدأها الشاعر من أوّل البيت عبر حروف المد المتوزّعة في حشوه.
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المتوجّعة وعواطفه المتكسرة بروي )الحاء( كما استعان بشار أيضا في إظهار انفعالاته         

ر،  ع والانكسار ويسهمان في تكثيف مشاعر الحزن والتحسُّ ومجراه المكسور، وهما يوحيان بالتَّوجُّ

 مما يجعلنا نستشعر مع نهاية كل بيت من أبيات هذه القصيدة بلوعة الشاعر وانقباضه.     

يدة جاءت اسميّة إمعانا في تكثيف الدلالة، وهي وإن كما يتّضح أيضا أنَّ جميع قوافي القص        

 اتفقت في الاسميّة؛ فقد جاءت بأوزان مختلفة، مما يعني توافر التشكّل الإيقاعي في نهاية أبياتها.

وقد توزّعت الأوزان الصرفيّة لقوافي هذه القصيدة ـ بداية ـ بشيء من التناسق، حيث          

لثلاث محورا تدور حوله باقي الصيغ، فنراها تتكرر في عدّة أبيات حلتّ صيغة )فعال( بحركاتها ا

متتالية بأشكالها الثلاثة، ثم تغيب قليلا لتعود مرة أخرى للظهور عبر أبيات متتالية أيضا، كما في 

 هذا الشكل: )جَناحي، مُزاحِ، رِياحِ( صاح، افتضاح )جُناح، وِشاحِ، رَباحِ( أوضَاح، راح.

لرغم من تناسق هذه القوافي المتمثّل في تكرر بعض التقلبّات لصيغة )فعال(، ولكن على ا       

إلا أنّ طابع التنافر لا يزال يخيّم على مشهدها العام، لأنّ هذه التقلبّات جاءت متداخلة فيما بينها 

 )فَعَال، فعَُال، فِعال(، حيث لم يحدث أن تكررت أيّ قافية بنفس الوزن والضبط، مما يؤكّد توتر

 نفسيّة بشار واضطرابها في جميع مشاهد القصيدة، بحيث لا يقرّ لها قرار ولا يهدأ لها بال.    

وقد استعمل بشار بعض الصيغ، مثل: )ارتياحِي، افتضاح، مستباح/ صاح، راح( كفاصلة        

ل بها رتم الإيقاع عن مساره وفق الموقف الانفعالي الذي يعيشه، فنراه ينهي المشهد  الأوّل يحوَّ

بقافية قصيرة تتناسب مع نهاية دفقته الشعوريّة التي بدأها بقوّة، وكأنَّ هذه القافية إنَّما أتى بها 

ليجعلها علامة على انتهاء موقف شعوري وبداية موقف شعوري آخر. وقد جاءت هذه القافية 

ثمَّ، يبدأ بشار متواصلة من حيث اللفظ مع كلمة التصريع )صاح( التي في مطلع هذا المشهد، ومن 

المشهد وينهيه بشيء من التواصل الشكلي القائم على التجنيس التام بين لفظة )صاح( التي بمعنى 

صاحب في البيت الأوّل، ولفظة )صاح( التي بمعنى خالٍ في قافية البيت الأخير، فيحقق بذلك 

د وتعالق أبياته وتدفّقها، فبعد التناغم المنشود بين البداية والنهاية، كما يشعر المتلقِّي بوحدة المشه

ل الشاعر من معاتبة الصاحب إلى وصف أثر الحب على نفسيّته وسلوكه عاد من جديد إلى  تحوُّ

مخاطبة الصاحب اللائم، خاتما المشهد بنفس الخطاب الاستنكاري الذي كان قد ابتدأ به، كما يتبيّن 

 :(1)من هذين البيتين اللذين يمثلان بداية المشهد ونهايته

دتْنِــــي زادًا مـــن الأتْراحِ   لا تلمُْنِي على عُبَيْدَةَ صــــاحِ    **    زوَّ

 ــــــــــ
 . ومعنى الأتراح: الأحزان. 7، 1( يُنظر البيتان في القصيدة تحت رقم: 1)
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 أيُّها المرْءُ إنَّ قَلْبَـــكَ صــاحٍ    **    من هواهــا وليس قلبي بصاحِ 

 :(1)كذلك إذا نظرنا إلى هذه القافية )افتضاح( الواردة في قوله      

 افتضاحـــي   **   منْ هواها على سبيلِ أفتنتنـــي لا ريبَ عبدةُ إنِّ 

لوجدنا أنَّ طول القافية جاء متناغما مع البطء الإيقاعي في البيت بسبب كثرة الوحدات التامّة       

فيه )فاعلاتن/ مستفعلن(. حيث يصف بشار هنا أحلك اللحظات التي وصل إليها، كما أنَّه أراد أن 

تمكّن هوى عبدة من قلبه حتى أوشك على الجنون، لذلك لا  يتمادى في تعليل موقفه العاطفي، فقد

مجال للتراجع وموافقة الصاحب، فالقافية هنا بما احتوت عليه من مقاطع طويلة؛ أوحت بالمعنى 

 الذي ابتغاه الشاعر وهو التعبير عن الدرجة القصوى الذي وصل إليها هذا الحب.

 :(2)البيت الذي سبق ذكره في المشهد الأول، وهو كذلك يتّضح تجاوب هذه القافية مع قافية       

 ارتياحيبلْ دَعِ الحُــــبَّ ثُمَّ لمُْنِــي عليْــها    **    ذِكْرُكَ الحُبَّ زائِدِي في 

ي إلى تقوية           فقد ذكر ذات الصيغة )افتعال( الدالةّ على الامتداد والتناهي، الأمر الذي يؤدِّ

ن، ويجعلهما كتلة انفعاليّة واحدة. وهاتان القافيتان تتجاوبان أيضا مع صلة الترابط بين المشهدي

 :(3)قافية البيت الذي سيرد ذكره في المشهد الثالث، وهو قوله

 المُسْتَباحِ ثُمَّ قوُلا لها بِقَـــوْلٍ وفِيـــها    **    ضِنَّةٌ منْ فؤُادِهِ 

ل الصيغة؛ إلا أنَّها تُوحي بذات الدلالة، وهذه القافية وإن اختلفت مع الأخريين في شك        

 وأيضا تتفق معهما من حيث كثرة المقاطع الطويلة والوزن العروضي )فاعلاتن(.

كذلك، فإنَّ بشارا يأتي بمثل هذه القوافي في حالات التأزّم القصوى، بوصول درجة         

ل إلى اللوم في الحبّ؛ يصبح الانفعال إلى مداها في كلّ مشهد. فحين يصل الأمر في المشهد الأ وَّ

بشار بحاجة إلى مثل هذه القافية القائمة على المفارقة التي يحاول من ورائها إقناع الصاحب بأنَّ 

تحذيره من الحبِّ يعطي نتيجة معكوسة وهي التمادي في هذا الحب. وحين شعر بشار بأنَّه في 

بها المشهد الأول )وليس قلبي بصاح(؛ جاء  حاجة إلى تبرير أكبر يفسّر مقولته المبهمة التي أنهى

بهذه القافية )افتضاح( في مطلع المشهد الثاني، كي يقنع هذا الصاحب بأنَّ حبّ عبدة قد ملأ قلبه 

 ــــــــــ
 . وأراد بقوله أفتنتني: استهوتني وأعجبتني.  8ي القصيدة تحت رقم: ( يُنظر البيت ف1)

 .   3( يُنظر البيت في القصيدة تحت رقم: 2)

 . ومعنى الضّنّة: البخل.  17( يُنظر البيت في القصيدة تحت رقم: 3)
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حتى فاض. وحين ضاق ذرعا بهذا الحب بعد قسوة المعالجة دون تحصيل الغاية، كان لزاما عليه 

بوصلها على قلب غزته واستباحته، فجاء بقافية  أن يُنبئ هذه المحبوبة بقسوتها، لأنها بخلت

 )المستباح( التي توحي بمثل هذا الإحساس وتؤيّد مثل هذه العاطفة.    

وبالوصول إلى نهاية المشهد الثاني نرى بشارا يختمه بقافية قصيرة )راح( تتناغم مع         

 :(1)تم به وصف جمال عبدةالقافية الأخيرة من المشهد الأوّل )صاح(، وذلك في بيته الذي يخ

 راحِ وبِثَغْــــرٍ يحكِي المُخَبِّرُ عنْهُ    **    نَفْحَةَ المِسْكِ فتَُّ في كأسِْ 

ولا شك في أنَّ تشابه القافيتين في نهاية المشهدين الأوّل والثاني جاء تأكيدا لتواصل الدفقة         

ن المعاني والأحاسيس ما هو إلا تبريرات الشعوريّة التي جمعتهما، فما جاء في المشهد الثاني م

 لمواقفه الصامدة في المشهد الأول، لذلك نرى التواصل شديدا بينهما.

وما حصل من توافق بين القافيتين الواردتين في ختام المشهدين الأول والثاني؛ حصل         

 (2)بيات المشهد الثالث:أيضا بين قافيتي الختام في المشهدين الثالث والرابع، فقد ختم بشار آخر أ

نـِـــي  وحَ طُولُ صَفْحِكِ عَنِّي   **   وصِليِنِــــي وسَكِّ  أرْواحِــــيأقْلقََ الرُّ

 :(3)بقافية )أرواحي( على وزن قافية البيت الأخير من المشهد الرابع )أنواحي( الذي يقول فيه

تْ لمِِيتَ   أنْواحِـــيتِــي فَتَجَهَّزْتُ لانقِضاء حياتـــــي   **   واستعدَّ

وهذه القافية المتكررة في نهاية هذين المشهدين؛ توحي عبر تكرر المقاطع الطويلة فيها         

 بالألم والتأزّم نتيجة لانقطاع الأمل المنشود من وصال )عبدة(.

 وقد تجاوبت هاتان القافيتان مع أوّل قوافي القصيدة )أتراحِ(، وبذلك ينهي بشار قصيدته        

بنفس القافية التي ابتدأ بها. وهذا الأمر يؤكّد لحمة القصيدة ودفقتها الشعوريّة، فروح الشاعر 

المتوثبة لا زالت تخيّم على جميع المشاهد بنفس الوتيرة المتوتّرة عبر هذا التوافق القفوي الحاصل 

 بين هذه المشاهد، وأيضا عبر هذا التنافر الماثل في جميع قوافي أبياتها.

 ــــــــــ
مُخبّر عن الثغر هو النَّفَس. ومعنى . ومعنى الثغر: الأسنان التي تبدو عند الضّحك. وال14( يُنظر البيت في القصيدة تحت رقم: 1)

 يحكي: أي يماثل مماثلة كاملة. والنَّفحة: الط يب الذي ترتاح له النّفس. وقد شبَّه نَكهة فمها برائحة المسك مع الخمر. 

ك  عن ي. 19( يُنظر البيت في القصيدة تحت رقم:2)  . أراد بقوله صفحك عنّي: إعراض 

 . معنى الأنواح: النوائح، جمع النائحة، وهي المرأة التي ترفع صوتها في البكاء على الميت.   24حت رقم:( يُنظر البيت في القصيدة ت3)
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وكما يبدأ بشار قصيدته بالأحزان والأتراح التي كانت وراءها عبدة، هاهو ينهيها أيضا         

بالموت والنواح في سبيل عبدة. ومن ثمَّ، فإنَّ "مطلع النص يتسرّب بإشعاعاته وإيماءاته في ثنايا 

ويدور النص، فيظهر في التراكيب والألفاظ والصور، بحيث تأتي خاتمة النّص مكمّلة لبدايته، 

 .    (1)النّص جميعه في حلقة واحدة، قوامها المطلع الذي بدأ به الشاعر"

     إيقاع النّص الداخلي:      

في  في هذه القصيدة أيضا، موظفا هذه العناصر يكثر بشار من عناصر الإيقاع الداخلي       

ة واحدة لا تتجزّأ ولا خلق قيمة إيقاعيّة بارزة، وفي تعميق الشعور بوحدة القصيدة وجعلها كتل

 ينفصل بعضها عن بعض، وكذلك في التعبير عن انفعالاته المكبوتة والمتوتّرة.

ومن هذه العناصر ما نلحظه من تكرار ردف القافية ورويّها )الألف/الحاء(، هذا التكرار          

بدأ تكرار هذين  المنتشر في مشاهد القصيدة بشكل تصاعدي يواكب الحركة الانفعاليّة للشاعر، فقد

الحرفين خفيفا، ثمَّ أخذ يتدرّج ويقوى شيئا فشيئا حتَّى وصل ذروته في المشهد الأخير منها، هذا 

 :(2)المشهد الذي يخاطب فيه بشار الطبيب المداوي قائلا

: أعُطِيــــ   ولَقَدْ قلُْـتُ للنِّطاسِـــــيِّ
  

 ـــكَ تِـــلادِي وطارِفِــــي بالنَّجــــاحِ  **
 

 دَاوِنِي منْ حِمـــامِ قَلْبِــي إليــــها 
  

 بِـــدَواءٍ يَـــرُدُّ غَـــــرْبَ الجِمــــــــاحِ  **
 

 فاحْتَمانِــي وقـــال: داءٌ عَيـــــاءُ  
 

 ما لمَِــــنْ يُبْتَلـَــــى بِـــهِ مــــنْ رَواحِ  **
 

ـــدُ بالَّيْــــــ   ــذي يُسَهَّ  مــا دَواءُ الّـَ
 

 ـــلِ ولا يَسْتَرِيـــح فِـــي الإصْبـــــاحِ  **
 

 فَتَجَهَّـــزْتُ لانْقِضـــاءِ حَيــاتـِــي 
 

تْ لمِِيتَتِـــي أنْــواحِــــــي **  واسْتَعَــــــدَّ
 

حيث يتكرر ورود هذين الحرفين: )الألف( الممدودة، و)الحاء(، في جميع أبيات هذا         

مر الذي يرفع من وتيرة الإيقاع فيه، فقد ورد ذكرهما في العديد من المشهد بشكل مكثف، الأ

الكلمات مثل )تلادي، طارفي، النجاح، داوني، حمام، دواء، الجماح، فاحتماني، قال، داء، عياء، 

 ما، رواح، دواء، الإصباح، انقضاء، حياتي، أنواحي(.
 ــــــــــ
 .  15( نافع، عبد الفتاح صالح، الشعر العباسي )قضايا وظواهر(، ص1)

المال القديم الموروث. والطارف: . أراد بالنطاسيّ: العالم والطبيب. ومعنى التلاد: 24إلى  20( يُنظر هذه الأبيات في القصيدة من: 2)
دَّة، وبالجماح: العتوّ ومجاوزة الحد.       المكتسب الحديث. وأراد بالحمام: الموت. وبالغرب: الح 
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رة خاصّة، يوحي بالامتداد والانقباض ولعلّ اجتماع )الألف( الممدودة مع )الحاء( المكسو        

ل هذا  في ذات الوقت، وكأنّ الشاعر يظهر وجعه وتألمّه تارة ثم يخفيه تارة أخرى. ومن ثمّ، يتحوَّ

المشهد إلى صرخة مدوّية تمتدّ شيئا فشيئا إلى أن تلتحم بصراخ النائحات اللاتي ينتظرن موت 

ة تنكمش شيئا فشيئا إلى أن تلتحم بأحشاء الشاعر الشاعر، وأيضا إلى لوعة قابعة في الذات الشاعر

 وكبده المكلومة في داخله.

ومن ثمّ، نرى الجانب الإيقاعي يتواكب مع الجانب الانفعالي المتّصف بطابع المد          

والجزر، فنراه كذلك يرتفع وينخفض وفق صراخ الشاعر وانقباضه. فالشاعر في هذا المشهد 

ا يعيش لحظة الانهيار ال تام بعد أن ربط الطبيب المعالج شفاءه بوصال محبوبته المتمنّعة عليه. ولمَّ

 لم يجد عند الطبيب ما يشفيه جهَّز نفسه لاستقبال الموت، وتجهّزت النوائح للبكاء عليه.

)التجنيس( متوافرا في هذه القصيدة، مما يؤدّي إلى تكثيف الإيقاع فيها وزيادة كذلك نجد      

 :(1)جزائها، حيث نلحظ وجوده في بدايتها عبر بيتيها اللذين يقول فيهما بشاراللحمة بين أ

 لا تَلمُْنِي علــى )عُبَيْدةَ( صـــاحِ  
 

دتْنـِـــــــي زادًا **  مِـــــنَ الأتْـــــراحِ  زَوَّ
 

 عنْ هواهــــا نَهَيْتَنيِإنْ  وانْهَنيِ 
  

 يباسْمِ أخُْرَى إنَّ اسمَها من فَراحِــــ  **
 

 :(2)وفي نهايتها أيضا عبر بيتيها القائلين     

 منْ حِمـــامِ قَلْبِــي إليــــها دَاوِنِي 
  

 يَـــرُدُّ غَـــــرْبَ الجِمـــــــاحِ  بـِــدَواء   **
 

 داءٌ عَيـــــاءُ فاحْتَمانِــي وقـــال:  
 

 ما لمَِــــنْ يُبْتَلـَــــى بِـــهِ مــــنْ رَواحِ  **
 

التجنيس الاشتقاقي في مطلع القصيدة بين لفظتي )زوّدتني/زادا( في البيت الأوّل،  فقد تمَّ         

وبين لفظتي )وانهني/نهيتني( في البيت الثاني. كما وقع التجنيس الاشتقاقي في نهاية القصيدة بين 

 لبيت الثاني. لفظتي)داوني/بدواء( في البيت الأوّل، والتجنيس الناقص بين لفظتي )داء/عياء( في ا

يا نتيجة لهذا التناغم اللفظي         وقد أحدث هذا التجنيس في جميع المواقع نغما إيقاعيًّا مدوِّ

والتباين المعنوي بين طرفيه. كما أوحى بتأكيد المعاني الانفعاليّة التي كان يلحّ بشار عليها ويصرّ 

لى تفكيره، حيث إنَّ تكرار اللفظة على تناولها، عبر تكرار اللفظة التي تشغل باله وتستحوذ ع

 ــــــــــ
 .   2، 1( يُنظر البيتان في القصيدة تحت رقم: 1)

 .   22، 21( يُنظر البيتان في القصيدة تحت رقم: 2)
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ة أخرى بطريقة أخرى في نفس البيت، يتيح مجالا أوسع لتوارد الدفقات الشعوريّة الواحدة مرَّ 

الملحّة والمتوتّرة التي كانت تملأ صدر الشاعر. كما أنَّه "يساعد على اقتناص خيط من خيوط 

ومن ثمَّ، يتفاعل أيضا إيقاع التجنيس مع  .(1)ا"النّص التي يُراد فكّها تركيبيًّا لإعادة نسجها دلاليًّ 

 الجو الانفعالي المشحون بالعواطف المترددة، فنرى الإيقاع يمتد وينقبض تبعا لطرفي التجنيس. 

وإذا كان تكرار بعض الحروف، والتجنيس بين اللفظتين، يمثّلان في هذه القصيدة انعكاسا       

ع التوازي يواكب قمّة الانفعال النفسي عنده، كما يوحي بمدى قوّة لنفسيّة بشار المترددة، فإنَّ إيقا

تفاعله مع المعنى الذي وصل إليه، ففي المشهد الأوّل حين يصل بشار إلى ذروة الانفعال العاطفي 

 :(2)في البيت الرابع منه، الذي يقول فيه

 /ـمَها فَطـــا/رَ جَناحِي/قدْ ذكرْتُ الـ/ـهَوى فَرَقْـ/ـقَ فُؤادِي/   **   ودَعَـــوْتُ اسْـ

ا من تكثيف الإيقاع عبر إحداث التوازي بين شطريه تماهيا مع الجانب الانفعالي        لا يجد بُدًّ

 الذي وصل إليه. حيث بلور خلاصة هذا الحب وأثره على نفسيّته في عبارتين متوازيتين، هما:

 فؤادي فرقَّ  الهوى ذكرت

 جناحي فطار اسمها دعوت

 

وبهاتين العبارتين المتوازيتين يكون بشار قد دعم الجانب الإيقاعي من جهة، بفعل هذا        

التماثل الصياغي الحاصل بين الكلمات في كل من العبارتين، وهذا التماثل الصرفي بين أغلب 

الصيغ فيهما، وبفعل أيضا هذا التعادل العروضي في سَوْق التفاعيل. ومن جهة أخرى استطاع 

 يوحي عبر هذا التوازي بمدى تمكّن حبّ عبدة من نفسه وتغلغله في فؤاده.   بشار أن

 :(3)قوله يصل بشار إلى ذروة الوصف والتغزل، وهو كذلك يتحقق التوازي حين       

 شَبْعَى الخَلْخَالِ غَرْثَى الوِشَاحِ إنَّمــا بالفـــــؤادِ والعَيْـــــنِ مِنِّــــي   **   حُبُّ 

 ــــــــــ
 .  187الموازي )التحليل النّصّي للشعر(، ص ( عبد اللطيف، محمد حماسة، الإبداع 1)

 .   4( يُنظر البيت في القصيدة تحت رقم: 2)

. الغرثى: ضدّ الشبعى. والوشاح: سير من أديم نفيس ملوّن يرصّع باللؤلؤ أو شذور الذهب،  10( يُنظر البيت في القصيدة تحت رقم: 3)
 حت إبطها الأيسر.    وتشدّه المرأة على كتفها وعلى صدرها وظهرها وتدخله ت
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ه وقع التوازي في الشطر الثاني بين صورتين أراد بشار من خلالهما أن يصف حبَّ  فقد       

كنَّى هذه المحبوبة من جمال وفتنة، فخ في ذهن الصاحب اللائم ما تمتاز به الشديد لعبدة، وأن يرسِّ 

 عن امتلاء الساق بعبارة )شبعى الخلخال(، وكنَّى عن ضمور البطن بعبارة )غرثى الوشاح(.

التوازي بين العبارات يعطي أيضا معنى التكرار اللفظي في تأكيد المعنى  ومن ثم، فإنَّ          

والإلحاح عليه، حيث لم يكتف بشار بوصف )عبدة( بأنَّها ممتلئة الساق، وإنَّما زاد على ذلك بأن 

م الذي جعلها هيفاء دقيقة الخصر. فيتعاضد بذلك الإيقاع مع الصورة بغية الوصول إلى المعنى التا

 أراده الشاعر وهو التّمتع بذكر جمال محبوبته والتباهي بتمامه وكماله.

ته، يقول عبد القادر الرباعي: "والإيقاع ما           يَّ ومن هنا تتحقق الغاية من الإيقاع وتتأكّد أهمِّ

    .(1)لم يكن متماشيا مع تجليّات المعنى لا تكون له القيمة الفنّيّة المبتغاة منه"

وقد يستفيد بشار من إيقاع التصدير أيضا عند وصوله إلى ذروة الانفعال النفسي ـ إضافة         

إلى إيقاع التوازي ـ في محاولة منه لتكثيف التعبير عن هذا الانفعال، لذلك نجده يختم بعض 

 :(2)مشاهده بأبيات يتوافر فيها عنصر التصدير، كما جاء في هذه الأبيات التي يقول فيها بشار

 فأصْبحْـــــ مُـــزاح  ولَقَدْ كُنـتُ ذا  
  

 المُــــزاحِ ـتُ علــــى حُبِّـــها قَليــلَ  **
 

ــــاحطَرِبًا   ـــتْ جَنـــــوبًا للريَّ  هَبَّ
 

يـــــاحِ أينَ مِثْلـِــــي يَهْوَى هُبُوبَ  **  الرِّ
 

 صَــــاحِ أيُّها المَــــرْءُ إنَّ قَلْبَـــكَ  
 

 بصِــــاحِ واهـا وليــس قلــبِــي منْ هَ  **
 

فقد ختم بشار بالأبيات السابقة أوّل مشاهد القصيدة الذي دعا فيه صاحبه إلى الكف عن          

لومه في حبِّ عبدة التي جعلت له الأحزان زادا، ويطلب منه أن لا ينهاه عن هواها باسمها الذي 

كر حبّها؛ لأنَّ ذكره لهذا الحبِّ يزيده ولعا بها. ومن يثير فيه الفرح والنشاط، كما يطلب منه ألا يذ

ثمَّ، فإنَّ انفعال الشاعر يزداد ويتوتّر مع كلِّ طلب يطلبه من هذا الصاحب اللائم، حتى يصل إلى 

قمّة الانفعال مع ختام المشهد حين يبدأ في سرد اعترافاته القلبية التي لا يعلمها غيره من البشر، 

 ة السابقة التي أقامها على عنصر التصدير الذي ينمِّي الإيقاع ويكثّف الدلالة.عبر الأبيات الثلاث

وبالنظر في مواقع التصدير هنا، يتضح أنَّ جمال التصدير يظهر عبر التكرار المنظم القائم        

ل حرّ التنقلّ لا يستقرّ في موقع محدّد؛ فإنَّ الط رف على الاختيار والجبر، فإذا كان الطرف الأوَّ  ــــــــــ
نجاب كلمات )قراءة نصّيّة في شعره لاب1)  .    38ن حسّان: الهمزيّة أنموذجا(، ص( الرباعي، عبد القادر، أبو تمام: الصداقة ولادة روح وا 

 .   7، 6، 5( يُنظر الأبيات في القصيدة تحت رقم: 2)
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الثاني مكانه القافية لا يتزحزح عن هذا المكان ولا يتغيّر. ومن هنا، يتهيّأ الإيقاع والتوقع، إذ 

بمجرّد أن تأتي اللفظة المنتهية بحرف الحاء الذي هو روي القصيدة في حشو البيت؛ يتوقع المتلقي 

ل البيت على آخره فتحصل ب ذلك اللذة وتتم الفائدة، تكررها مرّة أخرى في القافية، ومن ثم، يدلّ أوَّ

ي  خاصّة إذا وقعت هذه اللفظة موقع التصريع، فإنَّ ذلك يزيد من إيقاع البيت وجماله، كما يقوِّ

 غريزة التوقع عند المتلقي، مثل التصدير الحاصل في البيت الثالث )صاح/بصاح(.

ابقة قيامه على ومما زاد في تقوية الجانب الإيقاعي لعنصر التصدير في الأبيات الس        

أساليب فنيّة، كأسلوب الإثبات والنفي في البيت الأوّل )ذا مزاح/قليل المزاح(، وفي البيت الثالث 

)قلبك صاح/ ليس قلبي بصاح(، وكأسلوب الاستفهام في البيت الثاني )طربا للرياح/ أين مثلي 

لانفعالي عند الشاعر، يهوى هبوب الرياح(. هذه الأساليب التي تتسبب عادة في إذكاء الجانب ا

ي أيضا إلى تصاعد الإيقاع وتفاعله.    الأمر الذي يؤدِّ

وإذا كان التصدير يحدث قيمة إيقاعيّة رفيعة، فإنَّه أيضا لا يخلو من دلالة عظمى يثيرها          

الشاعر من خلاله، حيث تتحقق هذه الدلالة بإطلاق الحكم في بداية البيت عبر الطرف الأول من 

 دير؛ ثم فلسفته في نهاية البيت عبر طرفه الثاني القابع في القافية.التص

فبشار عندما أخبرنا في الشطر الأول من البيت الأول بأنَّه كان ذا مزاح، خبره هذا لا          

يعني شيئا، لأنَّ الأهم عنده هو ما يترتّب على هذا الخبر، وهو تجرّده المفاجئ من هذا المزاح 

 شديد لعبدة.بسبب حبّه ال

وكذلك في البيت الثاني لم يقصد بشار إخبارنا فقط بأنَّه يطرب ويسعد كلمّا هبّت رياح          

الجنوب الآتية من أرض الحبيبة، أو الذاهبة إليها؛ وإنَّما أراد أن يثبت لنا أيضا أنَّ هذا الصنيع لا 

استفهامه في الشطر الثاني: )أين  يتأتَّى إلاَّ منه خاصّة دون غيره، وقد تحقق له ذلك من خلال

 مثلي يهوى هبوب الرياح(.

كذلك هو لم يقصد أنْ يخبرنا في بداية البيت الثالث بأنَّ صاحبه صاح من الحب، وإنَّما          

 أراد أن يؤكّد على امتلاء قلبه هو بهذا الحب عبر تكرر ذات اللفظة )صاح( في سياق آخر.          

رفا التصدير في الأبيات السابقة أتيا متماثلين تماثلا تاما، مما يعني وجود شيء وإذا كان ط       

من الاستقرار الراكد في ذهن الشاعر؛ فقد لا يتماثل الطرفان في أبيات أخرى من القصيدة وقع 
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فيهما التصدير، مما يشير إلى توتّر ما في نفسيّة الشاعر بسبب كثافة الانفعال المنعكسة عليها، كما 

 :(1)حصل في البيتين اللذين ختم بهما بشار المشهد الثالث المتعلقّ بالخليلين، وهما قوله

 يا )عُبَيْدُ( في وُدِّ نَفْسِـي أسْجِحِي  
 

 الإسْجـــــــاحِ ليْـــسَ إمْساكُــــها مــنَ  **
 

وحَ أقْلقََ    طُولُ صَفْحِكِ عنِّــي الرُّ
 

نِــــــي  **  واحِـــــــيأرْ وصِليِنــــي وسَكِّ
 

فقد أحدث عدم التماثل التام بين طرفي التصدير في البيتين إيقاعا متباينا نتيجة لتباين          

التنغيم فيهما، الذي جاء انعكاسا لنفسيّة الشاعر المترنّحة ما بين الانقباض والانبساط. فإذا كان 

ل من التصدير يوحي بتألمّ الشاعر وقهره بسبب خ صوصيّة الموقف، فإنَّ إطلاق الطرف الأوَّ

الطرف الثاني منه يوحي بالتدفّق والانبساط والانطلاق بسبب تحوّل هذا الموقف وانزياحه ناحية 

 العموم. ومن ثمّ، يصبح الطرف الثاني امتدادا للأوّل في تأكيد فكرة الشاعر وفلسفتها.               

لبيت الأوّل، وعدم تماثلهما تماثلا تاما؛ إلاَّ أنَّ وعلى الرغم من تباعد طرفي التصدير في ا        

أيِّ ميزة أخرى يمكن أن تحقق الإيقاع فيهما، بسبب  بيت ونهايته طغى علىوقوعهما في بداية ال

ما للكلمة الأولى والكلمة الأخيرة من وقع باق ورنين طاغ في ذهن السامع، لذلك، نرى إيقاع 

 ه في البيت الذي يليه.التصدير في هذا البيت أجمل وقعا من

وأخيرا، يمكن القول بـ"أنَّ وراء التكرار، والتوازي، والجناس، وترديد الأحرف، وتشديدها         

وحدّتها أو سلاستها وتجانسها، معاني تحاكي لحظات الانفعال: انقباضا أو انبساطا، وأنَّها تتساند 

 :    (2)ورة بألوانها، وأساليب القول بأنواعها"مع غيرها من وسائل التشكيل الفنِّي في القصيدة كالصُّ 

كما يمكن القول أيضا بـأنَّ الإيقاع الداخلي في هذه القصيدة مثله مثل الإيقاع الخارجي           

د عبر إيقاع التكرار والتجنيس،  فيها؛ يعكس نفسيّة الشاعر المترددة والمنكسرة من جهة، كما تأكَّ

فسيّة الشاعر إلى درجة عالية من الانفعال العاطفي والتوتّر ومن جهة أخرى يوحى بوصول ن

 النفسي كما تبيّن من خلال إيقاع التوازي والتصدير.

وهذا لا يعني أنّ هذه العناصر الإيقاعيّة عبارة عن قوالب جامدة يجدها الشاعر جاهزة        

نة يشكّلها الشاعر كيفما يستعملها حسب الموقف الذي يتناسب معها، وإنما هي عبارة عن مواد مر

 ــــــــــ
 ح: حسن العفو.    . معنى الإسجا19، 18( يُنظر البيتان في القصيدة تحت رقم: 1)

نجاب كلمات )قراءة نصّيّة في شعره لابن حسّان: الهمزيّة أنموذجا(، ص2)  .     64( الرباعي، عبد القادر، أبو تمام: الصداقة ولادة روح وا 
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شاء حسب عواطفه وانفعالاته النفسيّة المتلوّنة بتلوّن المواقف التي يعيشها. ومن ثم، فإنَّ انفعالات 

 الشاعر المتباينة ونفسيّته المتوتّرة أو الهادئة، هي التي تصنع الإيقاع وتوجّهه.    
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 :الخاتمة والنّتائج

 يمكن حصرها في الآتي:النتائج  د منالعدي ل إلىالتوصُّ مَّ ت بالمضي إلى صلب الدراسة

دلالته عاجم اللغويّة، فدلالة واضحة في الم ( ليست لهامصطلحً أنَّ الإيقاع )أشارت الدراسة 

وسمه بشيء من  ى التي تعود إلى نفس جذره اللغوي، مماتتداخل مع باقي المصطلحات الأخر 

، تعمل بشكل جماعي لى عناصر صوتية متآلفة ومنسجمةعوم يقالشعري الإيقاع وأنَّ  .الضبابيّة

الإيقاع  ينشأ . بحيثتخضع لمجموعة من القوانين، أهمها قانون التكرار، وقانون التوازنو م، منظَّ 

 ، المنسجمة مع انفعالات مبدع النَّص العناصر العروضية والصوتية والبلاغية والصرفية من تكاثف

  زمن إبداع النَّص. عر عميقة توقَّدت في ذهنهشا، وما يحمله من مرهوتوتُّ 

كان كان متفاوتا، فمنها ما  للبحور الشعريّة استعمال بشاركما أشارت الدراسة إلى أنَّ 

لا  ر عندهتواتر البحوو. عنده تماماينعدم منها ما و ،عليه هنظممنها ما يقل ونظم عليه بكثرة، ي

لجاهلي والإسلامي. مما يقضي بتواصل الذائقة الشعريّة في الشعر ايبتعد كثيرا عن التواتر الشائع 

 تداولا عند بشار هي: الأغراض الشعريّة أنَّ أشهر. ووامتدادها وتمازجها بين مختلف العصور

. مما يؤكّد حرص رلعشرة بحو في الغزل، فقد اتّسع هشعروأكثر دوران  الغزل والمديح والهجاء،

اء. وأنَّ البشر غيره من كالعيش وبشار على تجاوز محنة العمى  للصور المتاحة  ستثمارها الأصِحَّ

ا  ، حيث لم يستثمر سوى إمكانات بحر الطويلقليلاكان  لبحور الشعريّةفي ا بصوره الثلاث. أمَّ

ما يروق له منها حسب ذائقته الشعريّة التي تحتضن رى فكان يستعمل من صورها البحور الأخ

، وإنَّما خرى لا تنتسب لقوانين العروضبصور أ يأتيوقد . بعضها وتنفر من بعضها الآخر

 .السريعبعض قصائد قصائد المنسرح وفي في ، كما جاء وحسّه المرهف أبدعتها ذاقته الشعريّة
في بعض قصائد الخفيف، الأمر  بشكل مكثّفأسلوب )التدوير(  ورودكما أثبتت الدراسة 

وهذه الكثافة  ي شبيه بالسطر الشعري.جها من نسقها التناظري إلى نسق اندماجالذي قد يخر

 والانفعالات المصاحبة لها. في هذه القصائد انعكاسا لكثافة المعاني المتزاحمة  تأتيالتدويريّة 

الانفعال النفسي الصادر نتاج إلاَّ ما هو الزحاف في الوزن الشعري ورود كما أثبتت أنَّ 

وعبر تنوّع الزحاف في أشطر القصيدة؛  .ةعن المواقف التي عاشها الشاعر تبعا لمراحل القصيد

تتباين  عند بشار الدوائر الوزنيّة ، ثبت أنَّ التصوّر ونتيجة لهذا تشكّلت الدوائر الوزنيّة المتباينة.

  .شيحالته الانفعاليّة والموقف المع يعا حسبعددا وتوز
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فقد ثبت من الجرس،  بالجهوريّة وحسن بشار عندلقوافي أرواء ا تميُّزكذلك أشارت إلى         

، للإنشاد الأصلح ، لكونهاالراءو  الباءلحروف المستعملة رويًّا: الدال و ينة أنَّ أكثر ااخلال المع

 رويا ستعمللم ت كما أنَّ بعض الحروف والأنسب لشاعر لا يبصر أثر إنشاده على وجوه مستمعيه.

ي أغلبها ف كان، و فيه ب وروداسور هي أكثر النسأنَّ نسبة الروي المكو  .مطلقا كالخاء والذال

 .إحداث علاقة ما بين الغزل المتّصف بالرّقّة وبين الكسرة المشعرة باللين، مما يوحي بالغزل

ط الأغراض الشعريّة والانفعالات المصاحبة لها بنوعيّة القوافي من ابتر اكما أشارت إلى          

على المقيّدة بنسبة كبيرة نظرا لطبيعة  طلقةالقوافي الم تتفوّقحيث الإطلاق والتقييد، ومن ثمَّ، 

 كونهاـ فالأرواء المطلقة  عند بشار.وكثرتها الانفعالات المسترسلة المواكبة للموضوعات المطروقة 

سماع المتلق ي والتأثير  هاتسببمن حيث  ل انعتاقا لحركة القوافيتمثّ   فيه ـ تتماهىفي مد  الصوت وا 

  .ع الآخرون آهاته وأن يطّلعوا على همومه ومعاناتهسمَ ي أن يَ مع تطلّعات شاعر عاجز يطمح ف

في الاختلاف والتباين إضافة إلى الترديد والتماثل يتمثَّل إيقاع القافية أثبتت الدراسة أنَّ          

ار ا لهذا التصوّر، س. وتبعنفعال المتلوّن للذات الشاعرةالمصاحبة للا نوع الصيغ الصرفيّةحسب 

 أقام من خلال المعاينة أنَّ بعض القصائديظهر ، حيث قاعي لقوافي بشار في طريقينالنسق الإي

وبعضه أقامه على عدَّة ع قوافي القصيدة. ة عبر تكرار صيغة واحدة في جميعلى وثيرة ثابت اهقوافي

 صيغ وفق أساليب متنو عة حسب واقع القصيدة والحالة الانفعالية للشاعر.

، مما يؤكد النص الشعري عند بشارفي بناء  اً كبير  اً أثر ة الـ)تصريع( لظاهر  كما أثبتت أنَّ   

، بميله الشديد إلى في تحقيق هذه الظاهرةار أسلوبه الخاص كان لبشو  .لعطائه الإيقاعي استجابته

التصريع بالأسماء التي استحوذت على مساحة شاسعة من قلبه، كأسماء محبوباته، وأسماء بعض 

 .الأسماء التي تحمل دلالة ما عندههذه المحبوبات، وأيضا  تي تقطنهاالأماكن ال



352 

 

، التي نادى بها النقاد قديمافكرة استقلاليّة البيت أيَّ اهتمام ل ا لم يُعربشار  كما أثبتت أنَّ   

، إذ لا تكاد تخلو قصيدة منه. في شعرهكثيرا  الذي يكسر هذه الاستقلاليّةلورود أسلوب )التضمين( 

له  أتاحوتماسك أجزائها. كما وحدة القصيدة وترابط أبياتها  الأسلوب فرصة تحقيققد أتاح له هذا و 

 .ما بين الصعود والاستواءإيقاعيّة متفاوتة  يمةره قعب احق قً . مدفقته الشعوريّةكبر لتمديد مساحة أ

لت اد بحيث يزد ،تكريره الانسيابيفي تكمن القيمة الإيقاعيَّة للصوت الدراسة إلى أنَّ  وتوصَّ

تناسقا ، وكلَّما ازدادت الصوتيّة عناصرالودلالة؛ كلَّما اشتدَّ تكرار قوة وتماسكا إيقاع البيت الشعري 

معزل عن المعنى المراد وعن موقف الشاعر النفسي وانفعالاته، يكون تكرارها ب لاَّ بشرط أ .وتنظيما

ا يحدثه من جرس إيقاعيّ يجس د ومن ثمَّ، يصبح لهذا العنصر المتكرر إثارة أكبر لحس  السَّامع بم

أصبحت موسيقيَّة  ومن ثمَّ،انفعال الشاعر الذي قد يبدأ صغيرا ثمَّ يأخذ في النمو والزيادة مع كل  تكرار. 

تحقق أيضا عبِ تكرار الحروف تل . بفقط الإيقاع العام الذي يحدّده الإطار لا تتحقق عنده بِحضعند بشار الشعر 

 .ومَراه اوبها مع حركة الرويالحركات وتجوالكلمات و 

ليها بنية الإيقاع التي تقوم عيُعدُّ من أهم العناصر عند بشار التجنيس كما أثبتت أنَّ  

 تأكيد ، وفيصوات وموسيقيّتهامن قيم جماليَّة ودلاليَّة تكمن في تناغم الأ حققهما يب، الداخلي

وغيرها  والقلق لكره والفرحج الحب وامن لواعه، وفي الإيحاء بما يختلج في الصدر لمعنى وتقويتا

 )لما تجتمع فيه من قوى التأثير المختلفة(. فهو من الوسائل الإيقاعيَّة المثمرة . لذا، من المعاني

ر بديعيَّة أخرى عناصعبر يتحقق أيضا بشار  الإيقاع الداخلي عند كما أشارت إلى أنَّ 

وكلُّ هذه العناصر استطاع بشار توظيفها إيقاعيا  والتصدير والترديد.، كالتوازي ذات طبيعة تكراريَّة

 بمستوييها الأفقيحيث تمكَّن عبر بنية التوازي في تكثيف البنية الإيقاعيَّة.  ودلاليا بشكل متفاوت

داخليَّة تتآزر مع متساوية ينتج عنها إيقاعات من تقسيم البيت الشعري إلى أجزاء والعمودي، 

من  عبر هذه البنية أيضاما تمكَّن . كجانب الإيقاعي والدلالي فيهالوحدات الوزنيَّة في تكثيف ال
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، مما ة عند بشارمكين منزلة بنية التصديركان لكما ة واستمرار نمو ها وحيويَّتها. تنمية الصورة الفنيَّ 

يَّة المواقع في تحقيق القيمة الإيقاعيَّة ، نراه . ومن ثمّ في النص والدلاليَّة يدلُّ على وعيه التام بأهم 

الإيقاعي بين طرفي  ، محققا بذلك أقصى درجات التباعديوظّف هذه البنية بجميع صورها

ل البيت إلى بنية مالتصدير ، وأقصى درجات التقارب غلقة تلتحم بدايتها بنهايتهان، حين يتحوَّ

وقد . يتحوَّل البيت إلى بنية منغلقة في موطنين آخر الصدر وآخر العجز الإيقاعي بينهما، حين

 حقق ، حيثهي الأخرى متممة للإيقاع الداخلي في النص الشعري عند بشارجاءت بنية الترديد 

  .من وراء التماثل الصوتي الحاصل بين طرفي الترديد قيمة إيقاعيَّة تخدم الدلالة وتؤك د المعنى

الدراسة الواردة في  ةالثلاث في النماذجائر الوزنيّة عبر معاينة الدو كما أثبتت الدراسة 

يَّة  . بل يتحكّم في ذلكليس له علاقة بطول القصيدة أو قصرهاوقلَّتها أالدوائر  أنّ كثرة هذه؛ النَّصِّ

حدّة التوتّر كثافة الانفعال ووعيّة فيه وتنوّعها. تعقّد البحر الشعري من حيث كثرة الوحدات الإيقا

ا الأخرى، فلكل لا تشبه إحداه التيشعري أمواجه المتعاقبة  ومن ثم، يصبح لكل بحر .العاطفي

 موجة خصوصيّتها المتجسّدة على شاطئ بحرها العروضي قوّة وضعفا وبطئا واندفاعا.

ع القوافي في أنَّ بشارا كان يميلدراسة القافية  كما أثبتت عبر القصائد ذات  إلى تنوَّ

ا فيباينةالمتالمشاهد  كان ف ،حد متشابهانفعال واة التي يجمعها المتشابكذات المشاهد القصائد  . أمَّ

د قوافيها على صيغة واحدة عا إيقاعيًّا بتغليب  القفوي نوعحقق عبر التوأنَّه كان ي .يميل إلى توحُّ تنوُّ

في الفصل بين المشاهد والمواقف  ف بعض الصيغيوظيضا استطاع تبعض الصيغ على بعض، وأ

   . الواحدة في القصيدة الانفعاليَّة

في إظهار  ا قام بتوظيفهبشارأشارت الدراسة إلى أنَّ ، فقد ع الداخليأما بالنسبة للإيقا

فالتجنيس مثلا في القصيدة الأولى هو نفسه في القصيدة  بمختلف أشكالها. طفه وانفعالاتهعوا

الثانية والثالثة، وكذلك باقي عناصر الإيقاع الداخلي، ولا يمكن ملاحظة أي فروقات إلا من حيث 

. مما يعني أنَّ بشارا كان و في الأمكنة التي ترد فيها هذه العناصر من القصيدةالكثرة والقلةّ، أ

وفق توتُّره النفسي  ،في النص الشعري لجانب الإيقاعيل إثراءً هذه العناصر خدمة للمعنى و يوظِّف

 دون أن تكون هذه العناصر مرتبطة بقصيدة دون أخرى. وحالته الانفعاليَّة،
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 ـ الشعر الجاهلي )قضاياه الفنية والموضوعية(، مكتبة الشباب المنيرة.

 *عبد اللطيف، محمد حماسة

  .2001، الإبداع الموازي )التحليل النصي للشعر(، دار غريب القاهرة ـ

 .2006ـ الجملة في الشعر العربي، دار غريب القاهرة، 

 عبد المطلب، محمد*

 .1995  2ر الحداثة)التكوين البديعي(، دار المعارف، طبناء الأسلوب في شعـ 

  .1994 1البلاغة والأسلوبية، مكتبة لبنان ناشرون، الشركة العالمية للنشر لونجمان، طـ 

 محمد ،*العبد

 .1988  1، دار المعارف، طـ إبداع الدلالة في الشعر الجاهلي )مدخل لغوي أسلوبي(

  *عبد النور، جبور

  .1979 1، دار العلم للملايين بيروت، طـ المعجم الأدبي

 محمد صابر ،*عبيد
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ـ القصيدة العربية الحديثة بين البنية الدلالية والبنية الإيقاعية، اتحاد الكتاب العرب دمشق، 

2001 . 

 *عتيق، عبد العزيز

 .2006  1ـ علم العروض والقافية، الآفاق العربية القاهرة، ط

 *عسران، محمود

 . 2006عية في شعر شوقي، مكتبة بستان المعرفة، ـ البنية الإيقا

 .2007ـ موسيقى الشعر ، مكتبة بستان المعرفة، 

 *العسكري، أبو هلال الحسن بن عبد الله 

 ـ كتاب الصناعتين )الكتابة والشعر(، تح: مفيد قميحة، دار الكتب العلمية بيروت ـ لبنان.

  *علوان، علي عباس

 في العراق، دار الشؤون الثقافية العامة بغداد.  ـ تطور الشعر العربي الحديث 

 *العلوي، يحي بن حمزة بن علي

ـ الطراز لأسرار البلاغة وعلوم حقائق الإعجاز، تح: عبد الحميد هنداوي، المكتبة 

 .2002  1العصرية صيدا ـ بيروت، ط

 *العلي، عدنان عبيد

أثر كف البصر(، دار  ـ شعر المكفوفين في العصر العباسي )دراسة نفسية وفنية في

 .1999أسامة للنشر والتوزيع عمان ـ الأردن، 

 *العمري، محمد

ـ تحليل الخطاب الشعري )البنية الصوتية في الشعر الكثافة ـ الفضاء ـ التفاعل(، الدار 

 .1990  1العالمية للكتاب، مطبعة النجاح الجديدة الدار البيضاء، ط

غية والممارسة الشعرية )نحو كتابة تاريخ جديد ـ الموازنات الصوتية في الرؤية البلا

 .2001للبلاغة والشعر(، أفريقيا الشرق الدار البيضاء ـ المغرب، 

 *العوادي، سعيد
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ـ حركية البديع في الخطاب الشعري من التحسين إلى التكوين، كنوز المعرفة عمان ـ 

 .2014  1الأردن، ط

 *عياد، شكري

 .1978 2راسة علمية(، دار المعرفة القاهرة، طـ موسيقى الشعر العربي )مشروع د

 *العياشي، محمد

 .1976ـ نظرية إيقاع الشعر العربي، المطبعة العصرية تونس، 

 *عيد، رجاء

 ـ التجديد الموسيقي في الشعر العربي، منشأة المعارف الإسكندرية. 

 *عيد، كمال

 . 1978ـ فلسفة الأدب والفن، الدار العربية للكتاب، ليبيا ـ تونس، 

 يمنى ،*العيد

 .1985  3ـ في معرفة النص، دار الآفاق الجديد بيروت، ط

 *الغذامي، عبد الله محمد

  1ـ تشريح النص )مقاربات تشريحية لنصوص شعرية معاصرة(، دار الطليعة بيروت، ط

1987. 

 *الغرفي، حسن

 .2001لبنان، ـ حركية الإيقاع في الشعر العربي المعاصر، دار أفريقيا الشرق بيروت ـ 

 *غريب، روز

 .1983  2ـ النقد الجمالي وأثره في النقد العربي، دار الفكر اللبناني بيروت ط

 *الفارابي، أبو نصر

 .ـ كتاب الموسيقى الكبير، تح: غطاس عبد الملك خشبة، دار الكتاب العربي القاهرة

 *فتوح، أحمد محمد

 .2009النشر القاهرة، ـ شعر المتنبي )قراءة أخرى(، دار غريب للطباعة و

 *الفراهيدي، الخليل بن أحمد
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 معجم العين، تح: مهدي المخزومي، إبراهيم السامرائي، دار ومكتبة الهلال.

 *فضل، صلاح

ـ بلاغة الخطاب وعلم النص، سلسلة عالم المعرفة، مطابع السياسة الكويت، أغسطس 

1992        . 

 .1999القص والقصيد(، دار الأدب، ـ شفرات النص )دراسة سيميولوجية في شعرية 

ـ علم الأسلوب والنظرية البنائية، دار الكتاب المصري القاهرة، دار الكتاب اللبناني 

 .2007  1بيروت، ط

 *الفيومي المقرئ، أحمد بن محمد بن علي

 .2004ـ المصباح المنير، تح: يوسف الشيخ محمد، المكتبة العصرية صيدا ـ بيروت، 

 مد شكر*قاسم، مقداد مح

 .2010  1ـ البنية الإيقاعية في شعر الجواهري، ط

 *القاسمي، محمد

 .2010  1، عالم الكتاب الحديث أربد ـ الأردن، طـ التكرارات الصوتية في لغة الشعر

*ابن قتيبة، أبو محمد عبد الله بن مسلم، تأويل مشكل القرآن، تح: السيد أحمد صقر، دار 

 .1973  2التراث القاهرة، ط

 لقرطاجني، أبو الحسن حازم*ا

ـ منهاج البلغاء وسراج الأدباء، تح: محمد الحبيب بن الخوجة، دار الغرب الإسلامي 

 .1986  3بيروت، ط

 *القيرواني، الحسن بن رشيق

العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده، تح: محمد محيي الدين عبد الحميد، دار الجيل ـ 

 بيروت ـ لبنان.

  يم*كنوان، عبد الرح

 ـ من جماليات إيقاع الشعر العربي، دار أبي قراقر للطباعة والنشر.

 *كنُّوني، محمد العياشي
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ـ شعرية القصيدة العربية المعاصرة )دراسة أسلوبية(، عالم الكتب الحديث، إربد ـ 

 .2010  1الأردن، ط

 *كوهن، جان

ال للنشر الدار البيضاء ـ ـ بنية اللغة الشعريَّة، تر: محمد الولي، محمد العمري، دار توبق

 .1986  1المغرب، ط

 *لوتمان، يوري

 ـ تحليل النص الشعري )بنية القصيدة(، تر: محمد فتوح أحمد، دار المعارف القاهرة.

 *المجذوب، عبد الله الطيب

 ـ المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها.

 *محمود، عبد الباسط

 .2005قاهرة، ، دار طيبة الـ الغزل في شعر بشار بن برد

 *مراد، يوسف

 . 6ـ مبادئ علم النفس العام، دار المعارف بمصر، ط

 *المرزوقي، أبو علي أحمد بن محمد بن الحسن

ـ شرح ديوان الحماسة لأبي تمام، تح: غريد الشيخ، إبراهيم شمس الدين، دار الكتب 

 العلميَّة بيروت.

 *المسعدي، محمود

عبد الكريم بن نشر وتوزيع مؤسسة  تحليل وتحديد(،ـ الإيقاع في السجع العربي)محاولة 

  عبد الله تونس.

 *المصري، يسرية يحي

 .1997، ـ بنية القصيدة في شعر أبي تمام، الهيئة المصرية العامة للكتاب

 *ابن المعتز، عبد الله 

   .1982  3كراتشقوفسكي، دار المسيرة بيروت، ط ـ كتاب البديع، تح: إغناطيوس

 العلاء أحمد بن عبد الله *المعري، أبو
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ـ الفصول والغايات في تمجيد الله والمواعظ، تح: محمود حسن زنتاني، المكتب التجاري 

 بيروت.

 *ابن معصوم المدني،  السيد على صدر الدين 

ـ أنوار الربيع في أنواع البديع، تح: شاكر هادي شكر، مطبعة النعمان النجف الأشرف، 

 .1969  1ط

 محمد ،*مفتاح

 .1982  1في سيمياء الشعر القديم )دراسات نظرية وتطبيقية(، دار الثقافة ، طـ 

 .1994  1، المركز الثقافي العربي بيروت، طالتلقي والتأويل )مقاربة نسقية(ـ 

 *المقالحي، عبد العزيز

 ـ الشعر بين الرؤيا والتشكيل، دار العودة بيروت.

 *الملائكة، نازك

 1993الثقافة والأعلام بغداد، ـ سايكولوجية الشعر، وزارة 

 .1978  5ـ قضايا الشعر المعاصر، دار العلم للملايين بيروت، ط

 *ممدوح، عبد الرحمن

  .1994الإسكندرية، ـ المؤثرات الإيقاعيَّة في لغة الشعر، دار المعرفة الجامعيَّة 

 *مندور، محمد

 .ـ في الميزان الجديد، دار نهضة مصر القاهرة

 و الفضل جمال الدين محمد بن مكرم *ابن منظور، أب

 .1956ـ لسان العرب، دار صادر بيروت، 

 *نافع، عبد الفتاح صالح

 .2011  1ـ الشعر العباسي )قضايا وظواهر(، دار جرير عمان، ط

 .1985  1ـ عضوية الموسيقى في النص الشعري، مكتبة المنار الزرقاء ـ الأردن، ط

 *نصار، حسين

 .2002  1الأدب، مكتبة الثقافة الدينية القاهرة، طـ القافية في العروض و
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 *نعيمة ، ميخائيل

 .1988  4ـ الغربال، مؤسسة نوفل بيروت ـ لبنان، ط

 *النويهي، محمد

 .1969ـ الشعر الجاهلي )منهج في دراسته وتقويمه(، الدار القوميَّة للطباعة والنشر، 

 .1971  2ـ قضية الشعر الجديد، دار الفكر، مكتبة الخانجي، ط

 *الهاشمي، علوي

  1ـ فلسفة الإيقاع في الشعر العربي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر البحرين، ط

2006. 

 *هدارة، مصطفى

ـ اتجاهات الشعر العربي في القرن الثاني الهجري، دار العلوم العربية بيروت ـ لبنان، 

 .1988  1ط

 *هلال ، ماهر

 .1980، دار الحرية بغداد، ةودلالتها البلاغيَّ  ـ جرس الألفاظ

 *هلال، محمد غنيمي

  .1996، ، دار نهضة مصرـ النقد الأدبي الحديث

 *هنداوي، عبد الحميد

ـ الإعجاز الصرفي في القرآن الكريم )التوظيف البلاغي لصيغة الكلمة(، دراسة نظرية 

 .2002تطبيقية، المكتبة العصرية صيدا ـ بيروت، 

 *هورتيك، لويس

مديرية لأدب، تر: بدر الدين قاسم الرفاعي، وزارة الثقافة والإرشاد القومي ـ الفن وا

 التأليف والترجمة.

 *الوائلي، كريم

  .ـ الشعر الجاهلي )قضاياه وظواهره الفنية(، دار العالميَّة، مدينة نصر

 *الورقي، السعيد
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ار النهضة العربية، ـ لغة الشعر العربي الحديث )مقوماتها الفنية وطاقاتها الإبداعيَّة(، د

 .1984  3بيروت ـ لبنان، ط

 *وهبة، مجدي ـ المهندس، كمال

 . 1979ـ معجم المصطلحات العربية في اللغة والأدب، مكتبة لبنان، 

 *ويلك، رينيه ـ  وارين، أوستن 

  2ـ نظرية الأدب، تر: محيي الدين صبحي، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، ط

1981. 

 م، حسن* اليافي، نعي

 .1968ـ الشعر بين الفنون الجميلة، دار الكتاب العربي القاهرة،  

 *ياكبسون، رومان 

  1قضايا الشعرية، تر: محمد الولي، مبارك حنون، دار توبقال الدار البيضاء ـ المغرب، ط

1988. 


